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الوواية؛ هده العجائبية. 


هذا العالم السحري الجميل؛ بلفتهاء 
وشخصيّاتهاء وأزّمانها. وأحيازهاء وأحداثها وما 
يعكور كل ذلك من خصيب الخيال؛ وبديع الجمال: 
ما شأنها؟ وما تقنيّاتُها5 وما مُشْكّلاتها؟ وكيف نكتبها 
إذا كتبناها؟ وكيف نبنى عناصرها إذا بتَيّناها؟ 

وقيف تخروها إذا خراتاياة 

لقد ظللنا أكثر من عشرين عاما نطرح أسئلة 
حائرة من هذا النوع؛ وكلّما طرحنا سؤالا منهجيّاء 
أو معرقيّاء أو إجرائيّاء أو جماليّاء أو تقنيّاء أو فَنيًا 
(نحن نميّز بين التقنيّ والفني. كما ميّزت بينهما 
اللغة أصلا)؛ حاولنا أن نظفر بالإجابة عنه في 
قراءة المظان المختصة. وهى فى جُمهورها أجنبيّة 
وبدأنا الجكبار انيه سكل كنها الملاحظات والآراء 
من حول الإشكاليّات التي نقرأ عنها. 

وريما كانت قراءتنا المنهجبّة للنقد الرّواكيٌ عائدة 
إلى عامليّن اثنين: ْ 

العامل الأوّل: إننا ابتُلِينا بلاء سعيدا بكتابة 
الرُواية؛ فكثًا نتطلّع إلى معرفة التٌقنيّات والفثيّات 
التي يصطنعها كبار كثاب الرواية العالميّين: 
التقليديّين والجدّد جميعا. 

والعامل الآخر: إِننا ندرُّس في الجامعة؛ وطبيعةٌ 


مقدمه 


الثدريسء والإشراف على الأطروحات: ومناقشتها أيضاء هي كلّها عوامل 
تدفع إلى ضرورة معرفة أكبر ما يمكن معرفته مما له صلة بالأجناس 
الأدبيّة على اختلافهاء ومن ذلك ما له صلة بالرّواية وكتابتها وبنائها ولغتها 
ومكوّناتها السرديّة. 

ولقد أتيح لناء أثناء ذلك؛ أن نقرأ مقاديرٌ صالحة من التُصوص الرواتيّة 
الشهيرة خصوصا تلك التي كتبت في القرن العشرين: وفيما بعد الحرب 
العالكة الأولى يخا مو تفلابالحه الفرسكة اسل وكا مترحمة إليها عن 
اللّغات الألمانيّة والإسبانيّة والإنجليزيّة ولم نحاول قراءة الثرجمات العربيّة 
لهُزال لغتها. ولضعف صياغتها الأسلوبيّة. في جمهرتها إل ما كان من 
النصّوص الرُوائيّة التي ألّفت أصلا باللغة العربيّة فإِنًا قرأنا بعضها على 
مَضّضء لضعف لغتها أيضا؛ ولكنّا قرأنا بعضها الآخرّ بمتعة ولذة؛ لجمال 
لغتها حضًا. 

ولا نحسب أثناء في بداية الأمرء كنّا نتطلّع إلى تأليف كتاب حول 
تقنيّات الرُواية. حثّى نصدّق القارئ» ولكن لا تجمّعت لنا مقادير صالحة 
من الجذاذات. أو الطواميرء التي كنا نسجل عليها ملاحظاتناء انطلاقا من 
القراءات التي كنا نمارسها في نظريّة الرّواية طوال زهاء عشرين عاما؛ ثم 
نا رأينا أن الكتابات العربيّة التي كتبت حول نظريّة السرد بعامة» ونظريّة 
الرُواية بخاصة؛ تحتاج إلى إققاء, ويلون#يخصيوصا قيها يطفن تلقديات 
الخالصة التي تُكتب بها الرّواية؛ ارتأينا أن نتكلّف تبييض محتويات تلك 
الطّواميرء وتهذيبهاء وتبويبهاء وترتيبها مقالات مقالات إلى أن بلغت تسعاء 
ثم أذنًا بحلبعها لعل الناس أن يُلفوا فيها شيئًا من النفع والعناء. 

وقد اضطررنا إلى التعويل في كتابة مادة هذا الكتاب على جمهور من 
الؤتّفين الغريكين: مستقين هواك مقالاها من ذلك الكتابات اللطروحة في 
اده الشرقي كه كالينا شوا اد #رجمنة إليها هن الاسيانية والروسية. 
والألمانيّة. والإنجليزية: والإيطاليّة. وما تراه من نصوص مستشهد بها من 
تلك المراجع باللغة العربيّة هو من صميم ترجمتنا الشخصيّة. ولا نحسب 
أننا عوّلنا إل على ترجمة أو ترجمتين لأثنا لم نعثر على النصّ الأصلي: 
فذكرنا ذلك في موطنه. 

ونا كان تعاملنا مع المؤْلّفين الغربيّين في معظم مسار البحث؛ فقد 
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ارتأينا أن نكتب أسماءهم بالحروف اللأتينيّة مع تواريخ مواليدهم ووفياتهم 
غالبا. وقد ارتأينا أن نعيد كتابات الأسماء بالحروف اللأتينية مقابل الحروف 
العربيّة. من فصل إلى آخرء ابتغاء خدمة القارئ وتيسير الأمر عليه كلّما 
صادفته هذه الأسماء. 
ولم يفتناء أثناء ذلك: أن نثبت أصول المصطلحات الثقدية بما يقابلها 
في اللّفة الفرنسيّة خصوصا؛ مثلها مثل بعض العبارات التي تتراءَى لنا 
خامضة لد الكرجيةاكرثنا فنا دأ يقابلها فى أصلها انثقاء تتسين الأفبن 
على القارئ أيضا. 
ونحن إذ نطرح هذه المقالات التي تشكل مادّة هذا الكتاب للقرّاء العرب؛ 
فإئما لطمعنا في أنها ستحمل لهم شيئًا من التفع: وتقدّم بين أيديهم ماذة 
إن لا تكنّ مستوعبة عميقة فلا أقل من أن تكون سبيلاء يسلكونها إلى 
الدّراسات والأعمال الثقدية والرُوائيّة التي أحالت عليها إن شاءوا التُوسسّع 
والتعمّق. والله ولي التوفيق. 
عبد الملك مرتاض 
وهران 


في ١3‏ ديسمبر 1997 
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والغطور” 


تتخن الرواية لنفسها ألف وجه. وترتدي فى 
هيئتها ألف رداع وتتشكل» أمام القارئ:» تحت ألف 
لأننا نلفي الرواية تشترك مع الأجناس الأدبية 
الأخرى بمقدار ما تستميز عنها بخصائصها 
الحميمة. وأشكالها الصميمة. أما بالقياس إلى 
اشتراكها مع الحكاية والأسطورة ؛ فلأن الرواية 
تغترف بشيء من النهم والجشع من هذين الجنسين 
الأدبيين العريقين؛ وذلك على أساس أن الرواية 
الجديدة, أو الرواية المعاصرة بوجه عام؛ لا تلفى 
الشعبية؛ والمظاهر الأسطورية والملحمية جميعا. 
(*) لقد نشر جزء من هذه المقالة في مجلة «الأقلام» البغدادية 
خريف عام 1986 في عدد خاص بالرواية. وقد أعدنا النظر في 
تلك المقالة التي لايمكن إلا أن تشكل جزءا من مادة هذا الكتاب 
من حيث أربعةٌ مستويات على الأقل: من حيث إعادة النظر في 
الصياغة؛ ومن حيث تقرير بعض الأحكام؛. ومن حيث استعمال 
كثير من المصطلحات. ثم من حيث إغناء الجانب التوثيقي للمادة 
المكتوبة وإضافة كتابة أسماء الكتاب والنقاد بالحرف اللآتيني؛ 
تيسيرا للقارئ على نطق تلك الأسماء في أصلها؛ كما أضفنا إليها 
كل الجزء الأول المتمحض لماهية الرواية؛ من حيث حذفنا نهاية 
المقال لاعتقادنا أنه لا يتلاءم مع المسار العام لفصول هذا الكتاب. 
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إن الرواية تشترك مع الملحمة في طائفة من الخصائص ؛ وذلك من 
حيث إنها تسرد أحداثا تسعى لآن تمثل الحقيقة؛ وتعكس مواقف الإنسان؛ 
لجس يااكي القاه لحيس دن اضيا كع 0 
الرواية تستميز عن الملحمة بكون الأخيرة شعراء وتلك تتخذ لها اللغة النثرية 
تعبيرا؛ وذلك على الرغم من ظهور بعض الكتابات الروائية» أو المفترضة 
كذلك؛ مثل «الشهداء» للكاتب الفرنسي شاطوبريان (0صدتطتدعنه0) الذي 
كلها عد . بيد أن ذلك لا ينبغي له أن يرقى إلى مستوى القاعدة,؛ ولا 
حتى إلى مستوى الاستثناء الذي يصحح القاعدة. وبالإضافة إلى هذه 
التفاريق الخارجية:؛ أو الشكلية؛ فإن هناك تفاريقَ أخرى تتمحض لصميم 
الجوهر مثل أن الرواية لا تنهض على مبداً تناول الأشياء الخارقة للعادة؛ 
وهي الخاصية نفسها التي تتغذى منها الملحمة وتقوم عليها في بنائها 
العام. وتكلف الملحمة بتصوير البطولات والأعمال العظيمة الخارقة؛ من 
حيث تُهمل عامة الناس. والأفراد البسطاء في المجتمع؛ وهو الموضوع الذي 
تكلّف به الرواية دون الإحجام عن معالجة الشق الأول في بعض أطوارها 
الاستثنائية. والملحمة ذات أبعاد زمانية ومكانية تتسم بالعظمة والسمو؛ 
وهي أيضا طويلة الحجم من حيث نضسثهاء بطيئة الزمان بحيث لاتكاد تعالج 
إلا الأزمنة البطولية؛ على حين أن الرواية التي تحاول عكسَ حياة إنسانية 
أكثر حركة. ضيقة الحدود؛ مما يجعلها تتسم بالحركية: والسرعة. 
وأما اشتراكها مع الشعر فلأن الرواية الكبيرة الجميلة شديدة الحرص؛ 
على عهدنا هذاء على أن تكون لغة كتابتها مثقلة بالصور الشعرية الشفافة. 
ذلك لأن النثر. هو قبل كل شيء؛ إنما يمثل اللغة التي يتحدث الناس بها في 
حياتهم اليومية. ولا تريد الرواية أن تتدنى لغتها إلى هذه النثرية الفجة, 
المبتذلة؛ فتسعىء على أيدي كبار كتابهاء إلى ترقية لغتها حتى يمكن لها أن 
تتصنف في الآدبية؛ كأنها تسعى إلى أن تتقمص لغة الشعر الخارجة عن 
نظام لغة اليم والفلسفة, والتأليف الأكاديمي. إنها لاترضى بأن يكون 
شعار لغتها شعار النثر الذي تمثل لغته الخط المستقيم. وإنما تسعى الرواية 
إلى أن تتماس مع الشعر الذي شعار لغته الخط المنحني. فلغة الشعر الحق 
٠‏ إذن؛ تجسد الجمال الفني الرفيع: والخيال الراقي البديع؛ والحس الشديد 
الرهافة, والرقة الشديدة الشفاقة؛ بالإضافة إلى ما ينبغي أن يكون في 
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اللغة الشعرية من جدة الإبداع؛ ولذة الابتكار. 

وأما ميلها إلى المسرحية؛ أو اشتراكها معها في خصائص معينة؛ 
واستلهامها لبعض لوحاتها الخشبية. وشخصياتها المهرجة؛ فلأن الرواية: 
هي أيضاء شيء قريب من ذلك. ذلك لأن الرواية. في أي طور من أطوارهاء 
لا تستطيع أن تفلت من أهم ما تستميز به المسرحية؛ وهو الشخصية, 
والزمان» والحيزء واللغة. والحدث. قلا مسرحية ولا رواية إلا بشيء من 
ذلك. ا 

فلعل هذه الأسباب مجتمعة؛ أو منجمة؛ أن تفضى إلى جعل الرواية ذات 
ارقاطل وق بعامة الأكناس الأدنية الأشرفد 2 

وأما كون الرواية متفردة بذاتها؛ فلأآنها ليستء فعلا وحقاء أيا من هذه 
الأجناس الأدبية مجتمعة أو منجمّة؛ فهي طويلة الحجم؛ ولكن دون طول 
الملحمة غالبا؛ وهي غنية بالعمل اللفوي؛ ولكن يمكن لهذه اللفة أن تكون 
وسطا بين اللغة الشعرية التي هي لغة الملحمة؛ واللغة السوقية التي هي لغة 
المسرحية المعاصرة؛ وهي تعول على التنوع والكثرة في الشخصيات؛ فتقترب 
من الملحمة دون أن تكونها بالفعل حيث الشخصيات في الملحمة أبطال؛ 
وك الروابة كاقظاك صا ديار وشى اشيكبي ا بالسافيل اللعليت في الؤساق واللحيق 
والحدث: فهيء إذن؛ تختلف عن كل الأجناس الأدبية الأخرى؛ ولكن دون أن 
تبتعد عنها كل البعد حيث تظل مضطربة في فلكهاء وضاربة في مضطرباتها . 

وما ذلك كله إلا لأن «الرواية ملحمة ذاتية تتيح للمؤلف أن يلتمس من 
خلالها معالجة الكون بطريقته الخاصة؛ ولكن يمكن إلقاء سؤال يتجسد 
فى معرفة ما إذا كان: له. حقاء طريقة ما5. وما عدا ذلك مجرد فضول2". 

وعلى أننا لا نتفق مع هذا التعريف الذي يعزى إلى فَوّث (عصدعكاه'11 ممقطام1 

عطاءه6 1832-1749) ؛ لأننا إن اعتبرنا الرواية ملحمة ذاتية ريبما مال الوهم 
بنا إلى السيرة الذاتية:؛ أو إلى أي عمل أدبي سردي مرتبط بالذات؛ والحال 
أن الكاتب الروائي يفترض في عمله أن يكون من بنات الخيال؛ ومن فلذات 
القريحة. ثم هل هنالك ملحمة ذاتية وملحمة موضوعية؛ فنعزو العمل 
الروائي إلى إحداهما؟ إنه تعريف متجاوّز في تقديرناء ولا يمكن أن يحدد 
ماهية الزوادة الأدبية التي نخوض في شأن 0-6 هنا. 

وأيا كان الشأن: فإن أي رواية لا ينبغي لها أن تتصف بمجرد مادتهاء 
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ولكن يجب أن تستميز بخصوصية فنية تجعل منها شكلا سرديا فريدا؛ أي 
شكلا قائما على بداية. ووسطء ونهاية"). ولا هذا التعريف الذي جاء به 
فولقان قيصر مما يستقيم أيضا؛ إذ كيف تُمَرّف الرواية بقيامها على 
البداية والوسط والنهاية؛ مع أن كل شيء في الدنيا يقوم على البداية 
والوسط والنهاية؟ وهلا صيغ لها تعريف آخر أجمع وأمنع. لا أكمع وأبتع؟ 

إن أي كاتب روائي يجب أن ينشي عالمه؛ وهذا العالم يَنتَشِنّ لديه عبر 
كتابته. وسواء انصرف الأمر إلى وصف لظاهرة تقنية؛ أم لوضع اجتماعي. 
أم لحركات داخلية؛ فإن الرواية ليست. كما يزعم قيصرء نتاجا (دمتاءد4ممط) 
على وجه الإطلاق؛ ولكنها إبداع(دمقهةت) 0 

إن كل الأعمال الروائية ‏ بما فيها تلك التي لا نلمح أي سارد فيهاء 
توحيء. بصورة ضمنية؛ بوجود مؤلف يتوارى في الكواليس: إما بما هو 
مخرجٌ. وإما بما هو عارض للعرائس: وإما بما هوء كما يقول جيمس جويس, 
«إله» محايد ينظف أظافره بصمت. وإن هذا المؤلف الضمني يظل أبدا 
مختلفا عن «الإنسان الحقيقي»؛ مشرثباء في الوفت ذاته؛ إلى إنشاء صورة 
مُتلّى . أو متناهية السموء ليذ الإنسان العقيقى لنسةهافكل زوانة ثالسية 
تجعلنا نعتقد بوجود مؤلف نؤوله على أنه ةن الأنا الثانى (020مءءوع.آ 
امكنا: كيرا مايقدام إلينا هذا الأنا الكان سور لياق بالعة الصسغاب 
والطهرء والرقة: والذكاء؛ بل أشد احتراما من الحقيقة نفسها. لقد لهج 
كثير من منظري الرواية بتقسيمها إلى أنواع داخلية مثل الرواية الغرامية, 
والعائلية: والاجتماعية: والتاريخية, والحربية!”. كما سنحاول تفصيل بعض 
ذلك من بعد في هذه المقالة. بيد أن هذه التقسيمات تظل غير مقنعة؛ ولا 
منهجية؛ فهيء؛ إذن. لا تعني شيئًا كثيرا ما دام الجمع بين أكثر من نوع 
واحد؛ في رواية واحدة: أمرا غير معتاص على أي روائي متمكن. وإذن؛ 
فمثل هذا التقسيم الذي ذكره وا يّنّ بوت: والذي ذكرته أيضا جولييت 
رأبي*)؛ إن كان ضروريا حقا؛ فإنه من الأجدر أن لا ينهض على اعتبارات 
خارجية فجة؛ بل يجب أن يذعن لمعطيات داخلية ماثلة في نص العمل 
الروائي نفسه. ا 

ويتعهصب بعض الناس على الجنس الروائي فيذهبون. في شيء من 
التحامل مبين: إلى أن الرواية حين تبلغ أوج ازدهارهاء وغاية درجات توهجها ؛ 
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فإنما يكون ذلك برهانا على أن ذلك الازدهار ليس إلا عارضا من عوارض 
عهد الانحطاط والتخلف”. فكأن ازدهار جنس الأدب الروائي: حستب 
هذا الرأي البادي التحامل؛ لا يعنيء بالمقابلء إلا عهدا من الانحطاط 
والتخلف .:وغضرا من الجمود والحمود .نيد أثنا لاثواقق على مغل هذا 
الرأي؛ ذلك لأن الرواية قد تزدهر والعهد منحط مظلمٌ؛ -وهذا على كل 
حال نادر الوقوع- كما قد تتخلف الرواية والعهد متخلف فعلا؛ كما قد 
تزدهر في عهد عظيم الازدهار شأن الرواية العالمية على هذا العهد؛ 
وخصوصا فيما قبل هذا العهد. إن الرواية وإن كانت فقدت شيئا كثيرا من 
منزلتها التقليدية؛ التي كانت تتبوؤها أثناء القرن التاسع عشر؛ فإنها 
استطاعت أن تغير من جلّدهاء وتتنكر للرواية التقليدية» وتحاول أن تبني 
نفسها بناء جديدا؛ وذلك على أنقاض الرواية التقليدية التي لم يعد أحد 
يشك في أنها لايمكن أن تستمرء بشكلها التقليدي المألوف. في الازدهار. 

ويرى ميشال زيرافا (85ة:26 .01) أن الرواية تبدو «في المستوى الأول 
غبارة" عن جنس سردي اكثري؛ بيثما يبدونهذا السردء شي المستوى الثاني: 
حكاية خيالية7". بينما يميل سارتر إلى ربط الرواية بالتاريخ (وهو موقف 
نقدي تقليدي لم يبرح رائجا بين كثير من نقاد الرواية والمتعصبين للتأثير 
الاجتماعي في الأدب)؛ والتاريخ بالوجود؛ في علاقة جدلية لا تتصل ولا 
تبين؛ فيقرر أن الرواية يجب أن تؤرخ: أو قل: «تؤرخن»: إن جاز مثل هذا 
الإطلاق (ععمعامن “1 000000 1 

ويرى أصحاب النزعة التاريخية أن التاريخ والرواية مترابطان ترابطا 
عضويا. وتلك هي الصورة التي كانت الرواية عليها لدى بالزاك مثلا؛ لكن 
الرواية الجديدة ‏ ومعها النقد الجديد ‏ ترفض هذه الأطروحة , وتأبى أن 
تربط نفسها بالتاريخ (ولكنيرمثلا). لكن هل الرواية قادرة: حقاء على 
الخروج من جلد التاريخ: والتمرد على الزمن؛ في الوقت الذي لا تزيد في 
سلوكها على كتابة التاريخ؛ ولكن بشكل آخر؛ ربما أجمل وأصدق؟ خذ لذلك 
مثلا الشخصيات. والأحداث,. والأحياز. والأزمان: كلها يحيل على التاريخ؛ 
وكلها يستقي من أحداث المجتمع وعلاقات الناس في المجتمع بعضهم ببعض؛ 
في الوقت ذاته. فكيف, إذن؛ يمكن رفّضٌ التاريخ تحت عقدة الجدة والحداثة, 
وما له صلة بهما؟ 
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بينما يجنح بعض منظري الرواية لربط الرواية بالأسطورة؛ ومن أولئكم 
جوليا كرستيفا التي تلاحظ أن الفرق العميق بين السرد الأسطوري (أو 
الملحمي). والحكاية الروائية هو أن إحداهما تنبع من فكر الرمزء وإحداهما 
الأخرى تنبثق من فكر السمة"'". بينما الرواية لدى سانت بوف (ءلاناه8 516) 
حقل فسيح من الكتابات؛ التي تتخذ لها سيرة الاقتدار على التفتح على كل 
أشكال العبعرية يل على كل الكيقيات: إنها ملحمة المشهبل. وريها حكون 
الملحمة الوحيدة التي ستحتويها التقاليد منن الآن.!2. فكأن سانت بوف 
كان صادق التنبق بمستقبل الرواية التى اغتدت: غلى عهدنا هذاء وقبل 
عهدنا هذا أيضا؛ الجنس الأدبي الأكثر مقروئية في العالم. 

ومن النقاد من يرى أن للرواية نظريتين اثنتين: نظرية رواية التحليل 
الخالصء ونظرية الرواية الموضوعية. ويطالب أشياع النظرية الأولى الكاتب 
بأن يفصل كل شيء في كتابته؛ فيعمل على ذكّر أصغر التطورات لباطن 
النفسء وكل ما له صلة بباطن أسرارها التي تحدد طبيعة ممارساتها. على 
حين أن أشياع الموضوعية يزعمون: على عكس أنصار نزعة التحليل؛ أنهم 
قادرون على أن يصوروا لناء على نحو من الدقة شديدء ما وقع في الحياة؛ 
ويتحاشوو: ينناية وذكاء كل شرج ديه الشمفين من جول الأسيات 
والأحداث. ذلك لأن هؤلاء يرون أن كل ما له صلة بعلم النفس يجب أن 
يتخفى في الإبداع؛ كما يتخفى؛ في الحقيقة؛ تحت الأحداث عبر الوجود2". 

ورواية التقليد؛ وهي لا تفتأ حية؛ تفترض وجود الحد الأدنى من الثقة 
في عظمة العالم؛ وضي مستقبل النوع البشريء وفي قيمة اللغة أيضاء ولكن 
أي خير يُجَنَى من وراء تقديم عآم خرب219". 

وإنما يذهب أصحاب النزعة الجديدة في الكتابة الروائية إلى التشكيك 
في القيم؛ لأنهم. فعلاء لم يعودواء في ذلك المجتمع الغربي الكافر الممزق, 
يؤمنون بالقيم السامية, ولا بالمعنى الذي يرون أنه مات مع الإيمان؛ ودُفنا 
في هوة بعيدة القعرة؛ إذ «ليست الكاتنات والأشياء إلا واجهات. ولا يقال 
إلا نحو ذلك حول ما كان يسمى ؛ في اللغة القديمة:؛ «الإنساني». لقد 
اغتدى ما كان إنسانيا مجرد أسطورة. فكل شيء أصبح أسطوريا. إن 
العالم اغتدى اليوم خياليا»2". 

ولعل هذه الصورة القاتمة المتشاكمة تبين لنا كيف اغتدى المنظرون 
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والمفكرون الغربيون ينظرون إلى هذا العالم» وإلى الإنسان الذي يعمره. لقد 
اغتدوا يشكون في كل القيم؛ فإذا ما كان واقعا وحقيقة من قبل؛ لم يعد 
اليوم إلا مجرد أسطورة في الأساطير. من أجل ذلك لا ينبغي تقبل هذه 
النظريات النقدية الغربية على ما كتبت عليه من شؤمها وقتامتهاء وتجديفها 
للإنسانية. وسخطها على كل ما هو عقل ومنطق. بل لا مناص من 
غربلتها ونقدها لدى الاستظهار بها في تأسيس نظرية؛ أو في تحليلها؛ أو 
تقرير مسألة من العلم. أرأيت أن النزعة الإنسانية التقليدية تغيب من 
أعمال ألان روب قريي (0:31160 - 80006.ه) . حيث «إن الأشياء لا تعيد 
للإنسان نظرته؛ ولكن العواطف الإنسانية هي التي تنهض بما يجب حول 
هذا الشأن. إن التحليل السيكولوجي غير وارد؛ ولكن السيكولوجيا واردة 
في عالم موضوعي ينهض بدور الكشاف من حول الشخصية؛ ومن حول 
القارئ جميعا»!"". 


الرواية من حيث هى جنس أدبي 

ذلك. وإنا لانعرف أحدا من الدارسين. ومحللي الرواية: العرب؛ إلى 
يومنا هذاء وذلك في حدود ما بلغناه. نحن على الأقلء من العلم ‏ إلا ما 
كان من أمر الدكتور عز الدين إسماعيل الذي حاول أن يتحدث عن الأنواع 
الأدبية. كما سماها؛ فتحدث؛ باقتضابء عن الفن القصصي.ء والفن 
المسرحيء والشعرء والنقد الأدبي. وعلى أنه لم يعر المقالة الأدبية, ولا 
الرواية ما لهما أهل من العناية . ©'2: تناول الأجناس الأدبية جملة؛ ودرس 
الخصائص المميزة لهاء واضعا لكل منها المعالم والحدود والتعريفات. وغالبا 
ما نلفي هذه الجهود تقف نفسها على موضوعات موحدة كأن يكون الحديث 
قائماً حول القصة على حدة؛ أو الرواية على حدة؛ وهلم جرا. 

ومثل هذا الكتاب ينقص المكتبة العربية؛ وحبذا لو اضطلع بإنجازه 
مجموعة من النقاد المتخصصين. أو المهتمين؛ شأن النقاد الغربيين الذين 
يتضافرون على مثل هذه الأمور المعقدة؛ فيوكل لكل واحد منهم إنجاز محور 
بعينه؛ كما جاء ذلك أصحاب الكتاب المشهور: «الأدب والأجناس الأدبية» 
ولعلنا أن نوفق إلى إنجاز هذا العمل مع طائفة من النقاد العرب المعاصرين: 
فنعرف بكل الأجناس الأدبية ‏ في كتاب واحد مكثف المادة. 
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ولقد عرف الأدب العربي. كأصنائه من الآداب الإنسانية الكبرى؛ كل؛ 
أو جلء ما عرفت هذه الآداب من الأجناس. بل ألفينا الأدب العربى يستأثر 
ببعض الأجناس الأدبية التي لا توجدء بوضوح, إلا فيه؛ مثل المقامة الح 
نعغدها نحن جنسا أدبيا عربيا بامتياز. 

وكان الأدب العربي: عرف أول ما عرفء. جنس الشعر وحده (ونحن 
لانريد؛ هناء أن ننزلق إلى حلقة مفرغة من التفكير القائم على مجرد 
الافتراض والتخمين؛ كأن يقول قائل: وما أدرانا أن لا يكون هناك جنس 
أدبي آخر ظهر قبل الشعر العربيء؛ ثم درس5 ومما يقصي هذا الافتراض 
المفترضء لمجرد إرضاء فضول الافتراضء من الاحتمال الحال التي وجدنا 
عليها النثر قبل ظهور الإسلام حيث لم يتبوأ هذا القطب الأدبي مكانته 
الممتازة إلا بعد ظهور الإسلام؛ وبفضله؛ وذلك بما جد من أغراض للكلام: 
ومواقف للحوار؛ ومقامات للجدال؛ فكان لا مناص من أن ينزل الشعر للنثر 
شيئًا فشيئاء عما كان له من نفوذ أدبي مطلق) . بل شغل هذا الجنس الأدبي 
حيزا شاسعا في الزمن والاهتمام؛ فكان كأنه هو الأدب الحق؛ وما عداه لا 
يعدو كوه شيئًا يصب في روافده؛ أو ينبع من مدافعه. من أجل كل ذلك 
ألفينا معظم الكتابات النقدية القديمة تضطرب من حول الشعرء لا من 
حول النثر. أساسا؛ وذلك مثل «الشعر والشعراء» لابن قتيبة؛: و«طبقات 
فحول الشعراء» لمحمد بن سلام الجمحيء و«نقد الشعر» لقدامة بن جعفر, 
و«الموازنة بين أبي تمام والبحتري» للحسن بن بشر الآمديء و«معجم الشعراء» 
لأبي عبد الله محمد بن عمران المرزباني... إلى سواءٍ ذلك من أمهات 
الدراسات الأدبية والنقدية؛ التي كتبت في العهود الأولى من التاريخ العربي 
الحافل. 

ولعل أول من حاول أن يُعنَى بالنثر. بعض العناية أو كلهاء بالإضافة إلى 
عنايته أيضاء بالشعر؛ هو أبو عثمان الجاحظ في كتاب «البيان والتبيين» 
خصوصاء حيث أورد نصوصا كثيرة تعد من روائع الأدب المنثور؛ ومن ذلك 
أشهر الخطب التي عُرفت بروعة بيانهاء وبعض أحاديث الأعراب. ومحاورات 
يعدن البلغاء وأواكل الكتاب والمتظريخ.:ولولا ذلك الجهد المبكر فى تقد يرا 
الخاصء لكان ضاع من الأدب العربي أروع نصوصه المنثورة. 

ومن الواضح أن مثل ذلك الصنيع كان نشأ عن قيام الأدب العربي . منذ 
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نشأته الأولى: على الرواية أكثر من قيامه على الكتابة والتدوين؛ إذ كان لكل 
شاعر معروف. معترف بشاعريته في النوادي الأدبية» راوية يستظهر شعره: 
ويروج له في الأسواق والمجالس الأدبية. وقد نستطيع أن نتمثلَ هؤلاء 
الرواة؛ وكيف كانوا ينشرون أشعار أصاحيبهم بالإنشاد والترداد؛ في عكاظ. 
وفي مواسم الحج.؛ وفي الأسواقء. وفي المربد؛ وفي سوائها من الساح 
والمقامات. ولقد نش عن هذا السلوك الأدبي القائم على أدبية الشعر 
وحده. تلك المقولة النقدية التي قالها عبد الصمد الرقاشي وخلدها الجاحظ 
بتدوينها؛ وهي «ما تكلمت به العرب من جيد المنثور. أكثر مما تكلمت به من 
جيد الموزون؛ فلم يُحفظ من المنثور عشرّه. ولا ضاع من الموزون عشرٌّه»!”27". 
ذلك لآن الموزون؛ بحكم خضوعه للايقاع والقافية. كان أيسر رواية» وأقدر 
على السيرورة؛ وأقوى على الخلود والبقاء؛ فخلّدَ معظم ما قالته العرب من 
أشعارها؛ من حيث ضاع علينا تراث أدبي منثور. حتماء ضخم. وما ذلك إلا 
لآن الذاكرة البشرية أعجز من أن تستوعب وتستظهر ما يقال من جيد 
المنثور في موقف من المواقف جملة. ولم يستطع الرواة أن يحفظوا لنا إلا 
الآثار النثرية التي ارتبطت بمواقف خالدة لايجوز أن تُنسى أو تهمل؛ لأنها 
ارتبطت بشخصيات كبيرة: أو بمواقف تاريخية عظيمة الشأن. وعلى أن 
الذي بلغنا من هذه الآثار المروية لم يكد يسلّم من الاختلاف في الرواية. 
ولقد نالاحظ هذه السيرة في نصوص الأحاديث النبوية نفسها. أما الذي 
بلغنا من نصوص الصحابة . رضوان الله عليهم ‏ فكثير منها مبالغ فيه 
كالنصوص الكثيرة التي جمعها الشريف أبو الحسن محمد الرضي بن 
الحسن الموسويء زاعما أنها كلها لعلي بن أبي طالب عليه السلام؛ فإننا 
نعتقدء مع الذين اعتقدوا ذلك قبلناء أن كثيرا من تلك النصوص مدسوس. 
ومع اعترافنا بأن الإمام كان ظاهرة أسلوبية عجيبة؛ فكان يتفجر بلاغة 
وبيانا؛ فإنه كان ينطق على السليقة السمحة؛ ولكن لا يمكن تصديق تلك 
التفريعات والتقسيمات المنطقية التي وردت في بعض الخطب التي كانت 
كلها مرتجلة؛ بالإضافة إلى ما فيها من تكلف الأسجاع التي أمست ظاهرة 
تطبع كتابات الكتاب فيما بعد عهد الإمام؛ ولم تكن قط سيرة أسلوبية تطبع 
خطب الخطباء إلا ما كان ينهال كالقطر على أوهامهم: وينثال على قرائحهم؛ 
ولكن أين القطّر المنهل من القطران؟ 
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والذي نلاحظ أن معظم الآثار النثرية؛ إلا ما اتصل بالتراث النبوي 
الشريف. مسجوعة؛ تقوم على الازدواج والائتلاف. لا على التنافر 
والاختلاف. فكأن أولئك الرواة. الأوائل؛ إنما كانوا يعاملون هذه الآثار 
النثرية معاملتهم للآثار الشعرية؛ حذو التعل بالتمل: ويخت النماذج النثرية, 
المرتاب في صحتهاء والتي وصلتنا من عهد الجاهلية تستميز خصائصها » 
هي أيضاء بالازدواج . والسجع.؛ والإيقاع التمائلي» وقصر الجمل التي لا 
تكاد تزاوج لفظين اثنين أو ثلاثة؛ كالنص الذي وصلنا معزوا إلى قس بن 
ساعدة الإيادي. فكأن الإيقاع كان هو المعيار الذي بفضله؛ ومن أجله؛ يروي 
الرواة نصا منثورا ويحفظونه من الضياع بالترويج له؛ والتعريف به. والعلة 
في كل ذلك تكمن في أن الآثار المسجوعة التي تقوم على فنية الإيقاع 
تِيّسُرٌ سيرورثهاء ويسهل تداولّها والتقاطها بين الناس. 

ولعل أعظم الأجناس الأدبية النثرية: في الأدب العربي. شأناء وأطولّه 
عمراء وأقدرَةٌ على القيام في وجه الدهر على مدى قريب من عشرة قرون؛ 
إنما هو جنس المقامة. فلو حُفظت كل نصوص ال مقامات: ثم طبعت ونشرت 
بين الناس» لشكلّت تراثا أدبيا نثريا ضخما. وعلى ما أصاب نصوصها من 
تلف وضياع.؛ في المشرق والمغرب جميعا. فقد احتفظ لنا الزمن بكثير من 
تلك التضنوصن التى كعد كثيرة: كثرة نسبية على الأقل. وناهيك أن عدد 
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وقد ظل جنس المقامة قائما بتقاليده الأدبية وأصوله الفنية؛ من لدن 
بديع الزمان الهمذاني؛ إلى المويلحيء بل إلى حافظ إبراهيم: بل إلى محمد 
البشير الإبراهيمي. وإذا تأملت هذا الجنس الأدبي العربي القح, ألفيتّه هو 
الجنس الأدبي النثري الوحيد الذي يمثل وجه الإبداع الراقي في العربيةبحق, 
أو الإبداع المعترف بأدبيته أكثر بين أدباء العربية الغابرين على الأقل. فكأن 
الذي يصادي الشعر العربي؛ في رأينا على الأقل؛ إنما هو نثر المقامة, 
وليس مطلق النثر. فالمقامة هي الجنس الأدبي المعادل. في ميزان تاريخ 
الأدب العربي.: لجنس الشعر. 

ولقد عرف الأدب العربي تطورا مدهشا بحيث ما عرفه؛ من هذا التطور, 
في ظرف قرن واحد أو نحوه من عمره؛ لم يعرفه طوال عمره الممتد على 
مدى ستة عشر قرنا على الأقل. ولعل ذلك إنما كان بفضل التطور التكنولوجي 
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الذي عرفه العالم في شمال الكرة الأرضية؛ فهبت على العالم العربي منه 
رياحٌ؛ بعضها نافع من اللواقح» وبعضها ضار من الجوائح. ولكن النافع من 
ثمار هذا التطور أفضى إلى ظهور تقاليد جديدة؛ هيء في حقيقتهاء تقليد 
لا تقاليد؛ واغتدت من صميم السياة اليومية والسياد العامة مما شغد أرة 
كان الغربيون أخذوا منا كثيرا من التقاليد العلمية ‏ والعادات الحضارية؛ 
انقلبت؛ اليومء الموازين؛ وتغيرت الأطوارء وتبدلت الأحوال؛ فاغتديناء نحن 
هم المقلدين بعد أن كنا المقلّدين.. 


بين الجنس والنوع 

وكان لا مناص؛ في ظل هذه الحركة الحضارية الجديدة؛ ورغبة في 
مواكبة هذه الموجة الغربية العارمة؛ من أن يعرف الأدب العوني الحتاننا 
أدبية جديدة لم تك فيه بشكل صريح. أو شائع. من ذي قبل. فإذا استثتيناء 
من قديمه؛ جنس الشعر الذي يمكن أن تندرج تحته عدة أنواع أخرى 7 
(وأما لماذا اصطنعناهماء نحن هناء معا فمن أجل الميّز بين معنيَيّن اثقنين 
مختلفين؛ فقد وجدنا ابن منظور يقرر أن الجنس أعم من النوع. وهو وجه 
من التدقيق اللغوي أغرانا بأن نجعل الجنس هو الأصل الذي تتفرع منه 
أنواع: كشأن الشعر الذي إن كان في نفسه جنسا؛ فإن المسارات التي عرفها 
عبر تطوره. وتشعب موضوعاته؛ واختلاف أشكاله جميعا هي في حقيقتها 
أنواع) وذلك كالهجاءء والرثاء. والمدح» والوصف, والغزل؛ إذ ليس بمستنكر 
أن يتناول متناول من النقاد ضرّبا بعينه مقتصرا عليه؛ مجتزئا به وحده. بل 
إن ذلك هو الأولى بسلامة المنهج. وثبات الخطى. ثم إذا استثنينا جنس 
المقامة الذي يمكن أن تنضوي تحته؛ هو أيضاء بعض الأنواع الأدبية الداخلية؛ 
فإن باقي الأجناس الأدبية القديمة لا تعد ذات شأن كبير. ولعل أهمهاء بعد 
هذين»شأنا: إنما هو جنس الرسالة: أو ما كان يطلق عليه فن الترسل. إذ 
لايجوز أن نزعم أن الأدب العربي عرف الأجناس الأدبية الأخرىء والتي 
تشيع في الآداب الإنسانية الكبرى المعاصرة التي لم تكء كما قررنا منذ 
حينء إلا ثمرة من ثمرات التواصل الحضاري بين الأمم. أرأيت أن الغربيين 
أنفسهم لم يمارسوا كتابة هذه الأجناس الأدبية الجديدة: بوعي واحترافية 
أدبية؛ إلا في العهود المتأخرة. 


فى نظريه الروايه 


السردي الذي نود الحديث عنه؛ من حيث نبقي على مصطلح «النوع» ‏ 
وذلك بناء على تفاريق ابن منظور التي ترى أن «الجنس أعم من النوع,29) 
مثلا آخرّ بالرواية بعد أن كنا ضرينا مثلا بالشعر؛ حيث يمكننا اعتبار 
الرواية في أصل مفهومها القاعدي العام: جنسا أدبيا؛ بينما الرواية التاريخية, 
أو البوليسية: أو الجنسية: أو التجسسية... هي نوع أدبي ينتمي إلى جنس 
الرواية العام. 

وليس لنا فيما نقرر من سبيل إلا على جنس الرواية الذي أمسى موضة 
التعبير الأولى في أسواق الأدب المعاصرة؛ ونواديه الكبرى المشهورة. شرقا 
وغربا. كما اغتدى لهذا الجنس الأدبى فى الأدب العربى المعاصر شأن, لا 
تطمع في الحظة به الأجناس الأدبية الأخرى التى على جدتها ‏ كالمقالة: 
والقصة, والنقد الأدبىء: والمسرحى ‏ كأنها بالقياس إلى جنس الرواية إما 
أنها تدرج في مهدهاء وإما أنها تتوارى في لحدها. 


مسا السروااسة؟ 

إن الأصل في مادة «روى» في اللغة العربية » هو جريان الماء. أو وجوده 
بغزارة» أو ظهوره تحت أي شكل من الأشكالء؛ أو نقله من حال إلى حال 
أخرى. من أجل ذلك ألفيناهم يُطَّلقَون على المزادة الراوية؛ لأن الناس كانوا 
يرتوون من مائها؛ ثم على البعير الراوية أيضا لأنه كان ينقل الماء؛ فهو ذو 
علاقة بهذا الماء. كما أطلقوا على الشخص الذي يستقي الماء. هو أيضاء 
الراوية210 , 

ثم جاءوا إلى هذا المعنى فأطلقوه على ناقل الشعّر فقالوا: راوية؛ وذلك 
لتوهمهم وجود علاقة النقل أولاء ثم لتوهمهم وجود التشابه المعنوي بين 
الري الروحي الذي هو الارتواء المعنوي من التلذذ بسماع الشعر أو استظهاره 
بالإنشاد. والارتواء المادي الذي هو العبٌ في الماء العذب البارد الذي يقطع 
الظمأًء ويقمع الصدى. فالارتواء؛ إذن؛ يقع من مادتين اثنتين نافعتين تكون 
حاجة الجسم والروح معأ إليهما شديدة. وإنما لاحظ العربي الأول العلاقة 
بين الماء والشعّر لآن صحراءه كان أعز شيء فيها هو الماء؛ ثم الشعر. 
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وواضح أن أصل معنى «الرواية» في العربية القديمة إنما هو الاستظهار©. 

ولكن لعلنا إلى الآن لم نقترب من الإجابة عن السؤال الذي كنا طرحناه: 
وهو: ما الرواية؟ ثم ما علاقة المعنى الأصلي (وهو هذا الذي حاولنا خوض 
أمره في الأسطار السابقة)» بالمعنى المنقول إليه؟ 

أما الموسوعة العربية الميسرة فقّد انتقلت: لدى التعرض لهذه المادة؛ إلى 
الحديث مسرعة عن تاريخ الرواية في الغرّب دون أن تجشم نفسها عناء 
البحث في أصل هذا اللفظء في اللغة العربية؛ ولا في أمر اشتقاقه وتطور 
مفهومه؛ شأن الموسوعات العلمية. بل إنها كفت نفسها عناء البحث. فحرمت 
قراءها من لذة المعرفة!"2. ولم يأت ناصر الحاني شيئًا غير ذلك حين 
أهمل إهمالا مطلقا الحديث عن مصطلح «الرواية». في كتابه «المصطلح 
في الأدب الغربي»: فهل مصطلح الرواية مما لا يعتزي إلى المصطلحات 
الأدبية الغربية؟ 

أما الأدباء العرب فقد كانوا إلى سنة ثلاثين وتسعمائة وألف يصطنعون 
مصطلح «رواية» لجنس المسرحية؛ كما يلاحّظ ذلك في كتابات عبد 
العزيز البشري الذي نجده يقول: «وأخيرا تقدم (...) أحمد شوقي فنظم 
روايتين: كليوبتراء وعنترة»”. ولقد كرر البشري لفظ «الرواية» بمفهوم 
المسرحية ست مرات في مقالة أدبية كان نشرها بالقاهرة). وكان الشيخ 
إذا أراد إلى مفهوم القصة, قال مثلا: «رواية قصصية,(26 . 

ومثل هذا السلوك يُرينا كيف كانت اللغة النقدية حائرة في العثور على 
الصطلع الخلاكم للمقاهيم الغربية الواشنة:.وكان مممطاع «الرواية »يشيع 
بين الأدباء الجزائريين أيضا إلى عام أربعة وخمسين وتسعماثئة وألف. 
حيث كانوا يطلقون على كل مسرحية: مصطلح «رواية»؛ من حيث كان أطلق 
أحمد رضا حوحو على أول رواية جزائرية له -وهي «غادة أم القرى» ‏ 
مصطلح «قصة». واستراح7". فإلى أي أساس معرفي استتد النقاد العرب 
لدى إطلاقهم مصطلح «رواية» على كل عمل سردي مطول نسبياء معقد 
التركيب والبناء. والقائم على تقنيات للكتابة معروفة؟ ثم من هو أول ناقد 
عربي اصطنع هذا المصطلح فأطلقه على هذا الجنس الأدبي؟ وإذا كان 
الجواب عن السؤال الثاني سيكون ممكنا بمجرد البحث التاريخي في نشأة 
هذا المصطلح. والظفر بهذا الناقد العربي الأول الذي اصطنع هذا المصطلح 
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الجميل؛ فإن الإجابة عن السؤال الأول تبدو معقدة يكتنفها الضباب من 
جميع أقطارها؛ لأن الأمر في شأنها سيقوم على افتراض الفروضء وستوق 
الاحتمالات؛ ؛ أكثر مما يقوم على أي شيء آخر. ويبدوء إذن: أنهم جاءوا بهذا 
السظام من السريحية التي كانت تنهضء في بداية أمرهاء على الشعر 
مطلقا؛ كما هو شأنها في عصورها الذهبية ؛ ثم على الشعر أكثر من النثر؛ 
كما هو شأنها لدى نهاية القرن الماضي وبداية هذا القرن؛ وذلك باعتبار أن 
الرواية كانت تطلق على حرفة من يستظهر شعرّ شاعرء أو أشعار شعراء 
كَثَّر؛ كما أطلق ذلك علماء الحديث على مستظهر النصوص التي ثبتت 
نسبتها إلى الرسول عليه الصلاة والسلام؛ مثلهم في ذلك مثل رواة اللغة 
والأيام والأخبار. فكأن الرواية كانت عبارة؛ بعد الذي كنا رأينا من أمر 
اشتقاقهاء وأصول استعمالها الأولى: عن «المسرحية الشعرية» التي اتخذت, 
من بعد ذلك؛ اسم المسرحية وتخلت عن لفظ الرواية لهذا الجنس الأدبي 
الجديدء الذي على الرغم من أنه عرف في الأدب العربي؛ منذ القديم, 
تحت بعض الأشكال السردية دون التسمي؛ طبعاء باسم «الرواية» فإن هذا 
المصطلح بمعنييه الشكلي والجمالي هو من مصطلحات القرن العشرين 
بالقياس إلى الأدب العربي. وأما بالقياس إلى المعاجم العربية المعاصرة, 
فإن هذا المصطلح ء إلى يومنا هذا لم يستطع الولوج إليها من أي باب. فلا 
يفت لويس معلوف ينقل بالحرفء. حول هذه المادة. في معجمه «المنجد» ما 
كانت المعاجم العربية القديمة كتبته منذ قرون طوال. من أجل ذلك فإن 
هذه المعاجم العربية المعاصرة لا تبرح تجتزئ باعتبار الرواية. مصدرا لفعل 
«روى» الحديث أو الشعر أو اللغة بمعنى نقَّلّه وروجه وسيره بين الناس؛ دون 
أن تتكرم هذه المعاجم, أو تتجشم من التفكير ما تتجشم؛ فتربط المعنى 
القديم بالمعنى الجديد الذي هو نقل الروائي؛ لا الراوية؛ لحديث محكي؛ 
تحت شكل أدبي يرتدي أردية لغوية تنهض على جملة من الأشكال والأصول 
كاللغة. والشخصيات. والزمان: والمكان» والحدث؛ يربط بينها طائفة من 
التقنيات كالسرد. والوصف. والحبكة؛ والصراع ؛ وهي سيرة تشبه التركيب 
بالقياس إلى المصور السينمائي؛ بحيث تظهر هذه الشخصيات من أجل أن 
تتصارع طوراء وتتحاب طورا آخر؛ لينتهي بها النص إلى نهاية مرسومة 
بدقة متناهية: وعناية شديدة. أقول: ‏ ومن تلكم الأشكال السردية القديمة 
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«حي بن يقظان» لابن طفيل التي هي عمل روائي لا ينقصه شيء كثير؛ و 
«رسالة الغفران» لأبي العلاء المعري التي هي شكل روائي مبكر في الأدب 
العربي ©9‏ فإنه لم يعرف على التحو الذي عرف عليه في الغرب إلا طي 
هذا القرن. ولعل أول محاولة تنضوي تحت هذا الشكل السردي الذي يقع 
وسطا بين القديم والحديث. ما كتبه محمد المويلحي تحت عنوان: «عيسى 
بن هشام». 

والغريب أن المفهوم الأول للرواية في اللغة الفرنسية (هقدده#)؛ كان 
أيضا يعني عملا خياليا سرديا شعريا جميعا”” قبل أن يستحيل هذا 
المفهوم؛ في القرن السادس عشر.ء إلى إبداع خيالي نثري. طويل نسبياء 
يقوم على رسم شخصيات,. ثم تحليل نفسياتها وأهوائهاء وتقصي مصيرها. 
ووضف مغامر ه800 , 

وكأن الرواية؛ فى عصرنا الحاضرء هى النثر الفنى بمعناه العالى ؛ فلغة 
اقرواية المكورة يحب أن تكون اللفة الساكرة مين القاس» لقة الفورضيل الى 
إن لم تك لغة الناس جميعا؛ فلا أقل من أن تكون لغة الطبقة المستنيرة 
منهم. فكأنها لغة نصمّها شعري جميل؛ ونصفها الآخر شعبي بسيط؛ كأنها 
اللغة الأكثر شيوعاء والأعم استعمالاء بين المثقفين وأوساط المثقفين معا. 
وعلى أن الحديث عن اللغة الروائية له شأن آخرٌ في غير هذا المقام. 

والرواية عالم شديد التعقيد؛ متناهي التركيب. متداخل الأصول. إنها 
«جنس سردي منثور!1؛ لأنها ابنة الملحمة2©. والشعر الغنائكي: والأدب 
الشفوي ذي الطبيعة السردية جميعا. من أجل ذلك نلفي الرواية تتخذ لها 
لغة سهلة الفهم: نسبياء لدى المتلقي, بحيث لاينبفي لها أن تسمُوَ إلى طبقة 
لغة العلماء والشعراء. ولكن لا ينبغي أن يعتقد معتقد أنا نريد إلى الرواية 
التي كانت قائمة بالمفهوم الذي آلت اليوم إليه؛ فقد كان تحولها من الوضع 
البسيط الساذج؛ بل الغامض الشكلء؛ إلى وضع الجنس الأدبي الراقي بطيئًا؛ 
وذلك على الرغم من تعدد المظاهر الجديدة التي طرأت على هذا الجنس 
الأربي0ة , 

ولم يعترف المفكرون والفلاسفة القدماء بجنس الرواية لعدم وضوحه , 
وبروز ملامحه على تلك العصور الموغلة في القدم؛ إذ نلفي أرسطو لا 
يختص هذا الجنس بشيء في كتاباته ذات الصلة بالتنظير للأدب؛ ولكنه 
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جنح بها نحو الشعر والخطابة والمشجاة والملهاة خصوصا. ولعل هيجل أن 
يكون أول من اختص من الفلاسفة الغربيين جنس الرواية بشيء من 
العناية» فتحدث عنها ضمن نظرياته حول علم الجمال. 

وكانت الرواية تنهضء في أول الأمرء على مواجهة واقع الرغبة بحقيقة 
الحب/*. ويعرف هيجل الرواية » على عهده؛ بأنها «ملحمة حديثة بورجوازية؛ 
عبن هن الشلاف القاكم بين القتصيدة الغزنية :ونشر العلاقات 
الاجتماعية257, 

ولكننا نلاحظ أن تعريف هيجل الذي يقدم الرواية على أنها ملحمة 
بورجوازية حديثة, يجاريه فيه الناقد المجري جورج لوكاكس الذي نلفيه 
يعقد فصلا في كتابه «نظرية الرواية» يقرن فيه بين الملحمة والرواية. 
ولخي فى اللسديقة لاتانينا التمريفاك الفلسعرة والابدي اليدية القساطة 
على الأدب, كثيرا؛ وإنما الذي يعنيناء كل العناية» هو هذا القرّنُ بين جنسين 
أدبيين إن كانا في فجر التاريخ البشريء متفقين بعض الاتفاق (ومع ذلك لا 
أرى وجها لهذه المقارنة ما دامت الرواية نشأت بعد أفول عهد الملاحم 
بقرون بعيدة)؛ فإنهما الآن أبعد ما يكونان عن بعضهما. 

فالأولى: أن الملحمة جنس أدبي لم يعد قائما إلا على أنه تراث أدبي 
إنساني؛ جنس كان بالأمس يقوم على تلميع البطل العظيم الخارق الخرافي 
الذي يستطيع: بمفردهء أن يوجه التاريخ: ويؤثر في مساره؛ جنس أدبي كان 
بالأمس ولم يعد اليوم أحد يمارس كتابته؛ لأن معطيات التاريخ والحضارة 
والسياسة والثقافة والفن والجمالء. تغيرت أشكالها وجمالياتها رأسا على 


ععتب. 

والآخرى. أن الخصائص التي كانت تجمع بين الرواية التاريخية (وإليها 
يذهب تعريف هيجل ولوكاكس في أغلب الظن).؛ والملحمة: لم تعد قائمة: 
حيث إن بنية الرواية تطورت تطورا مذهلا فاغتدت تدمر البطل الذي 
كانت الملحمة والرواية التاريخية تقدسانه تقديسا شديداء وتُجريان الحدث 
من حوله؛ بل تجعلانه هو الذي يتحكم في الحدث. وتفجران الصراع من 
أجله: وعوضته بالشخصية؛ وأمست تعولء. أساساء على اللغة واللعب بهاء 
والتصرف في نسجها.ء وإقامة كل جمالية الكتابة على آلياتها. من حيث 
تنكرت لباقي المكونات التقليدية الأخرى؛ أو كادت. 
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وإذن» فإن تعريف هيجل لا يتلاءم اليوم مع ما ينبغي أن تكون عليه 
الرواية المعاصرة؛ التي تطمح إلى أن تتبوأ صدارة الانتشار بالقياس إلى 
الأجناس الأدبية الأخرى؛ بل لم يعد : هذا الطموح مجرد أمل خلّب؛ وإنما 
تحقق في النصف الثاني من القرن العشرين حيث لا نلفي جنسا أدبيا 
أحظى لدى القراء: بالقراءة والمتابعة والنقد. كجنس الرواية. وقد ظاهرها 
على تحقيق هذه المكانة الأدبية الممتازة» أن كثيرا من الإبداعات الرواتية 
تحول اليوم إلى أفلام سينمائية يشاهدها ملايين النظارة» في معظم أقطار 
العالم محولة إلى اللغات الكبرى في القارات الخمس؛ مما يجعل أفكار 
الروائيين تصل القراء من أكثر من طريقء وترد عليهم في عقر ديارهم من 
أكثر من وسيلة إعلامية. فنحن إذا صرغفنا الوهم إلى الرواية العربية ضفي 
مصر مثلا؛ وذلك حيث حركة التمثيل على أخصب ما تكون؛ فإن معظم ما 
كتبه يوسف السباعي. ونجيب محفوظ. وإحسان عبد القدوسء. ومحمود 
تيمور. وطه حسين وستواؤهم من الرواتيين المصريين قد حُول إلى أفلام: بل 
إلى مسلسلات؛ وشاهده عشرات الملايين من الناس. وهذه الحظة لا 
يطمع فيها الشعرء ولا المقالة» ولا النقد. ولا حتى القصة التي ظلت تتطور 
على هامش جنس الرواية في استحياء. 

والرواية. من حيث هي جنس أدبي راق» ذات بنية شديدة التعقيد, 
متراكبة التشكيل؛ تتلاحم فيما بينها وتتضافر لتشكلء لدى نهاية المطاف. 
شكلا أدبيا جميلا يعتزي إلى هذا الجنس الحظي؛ والأدب الستري. فاللغة 
هى مادقه الأول كمادة كل جتن أدبي اآخر فق حقيقة الآمر. والخيال هق 
الماء الكريم الذي يسقي هذه اللغة فتنمو وتربوء وتمرع وتخصب. والتقنيات 
لا تعدو كوتها أدوات لعجن هذه اللغة المشبعة بالخيال ثم تشكيلها على نحو 
معين. ولكن اللغة والخيال لايكفيان. وهما عامان في كل الكتابات الأدبية؛ 
من أجل ذلك نلفي الرواية؛ من حيث هي ذات طبيعة سردية قبل كل شيء. 
تنشد عنصرا آخر هو عنصر السرد؛ أي الهيئة التي تتشكل بها الحكاية 
المركزية المتفرعة عنها حكايات أخريات في العمل الروائي. ولهذا السرد 
أشكال كثيرة: تقليدية كالحكاية عن الماضيء وهي الشكل السردي لرائعة 
ألف ليلة وليلة؛ وكليلة ودمنة» والمقامات بوجه عام. وجديدة كاصطناع 
شعير الخاطيء أو شهير التكلم: أو اسحخدام أشقال اشرق كالفاجاة 
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الذاتية؛ والحوار الخلفي, والاستقدام؛ والاستتّخار. أما عن الشخصية فحدث 
ولا حرج... فكأن الشخصية هي المكون الأول للعمل السردي لدى الروائيين؛ 
وبخاصة التقليديون. ولكن هذا العنصرء من بنية الرواية» أنشأ يتوارى 
قليلا قليلا من الرواية الجديدة حتى أوشك أن يختفي نهائيا. وأما اللغفة 
في نفسهاء فقد عرفت تطورا مذهلا لم يكن يخطر لبالزاك. ولا للذين 
كانوا يكتبون على طريقة بالزاك: على حَلَّد . أما الحبكة واحترام التسلسل 
المنطقي للزمن فلم يعودا شيئا ضروريا في بنية الرواية الجديدة التي 
تحرصء أشد الحرص,ء على تدمير البنية التقليدية للرواية؛ وذلك بتدمير 
البنية الزمنية إما بالتمطيط والتطويلء وإما بالتمزيق والتبديد» وإما بالتأخير 
والتقديم. كما نلفي الرواية الجديدة تميل إلى تدمير الشخصية بإيذائها 
قصداء ومضايقتها والحد من عُلوائها . والتشكيك في وجودهاء والتضئيل 
من أهميتهاء عمّدا. 

ولكن الرواية الجديدة ظلت محتفظة بشيء واحد ؛ بل منحته كل أهمية 
وعناية؛ وهو اللغة التي اتخذتٌ منها المشكّل الأول لكل عمل سردي. 


السرواية والتار يسخ 

لا مناص من قول كلمة حول هذه القضية؛ إذ على الرغم من أننا نعد 
النتاج الأدبي الخالصء ومنه النتاج الروائي. مجرد أدب حقيقته اللفة؛ ولا 
شيء خارج ذلك يوجد. من حقيقة؛ غيرها؛ فإنناء حين نكتب للتاريخ؛ نذكر 
أن الرواية قبل أن تبلغ ما بلغته اليوم من وضع ممتاز حملها على إنكار 
التاريخ والإنسان؛ والمكان» والحقيقة (الرواية الجديدة): كانت متزاوجة مع 
التاريخ زواج وفاء؛ تنشد العلاقة الحميمة بينها وبينه. ولكن لعلها كانت 
مجرد مرحلة كانت الرواية فيها لا تفتاً غير واثقة من نفسهاء ولاموقنة من 
جمالها الفني؛ وسلطانها الأدبي المثير؛ فكنا نلفيها تعول تعويلا شديدا على 
اتحدات الاريك إننايصيووة اهنوك وإينا بأبياج اسار يان ما تحدكه هده 
فعلاء وقع يوما ماء في زمن التاريخ؛ وأن الشخصيات المرسومة هيء حقاء 
شكل استحاسا كاثوا فحكون:وثر أكون سما حمل بالزاك على عس الرواية 
حليفا للتاريخ©”. بيد أن فولكنير لم يلبث أن عارض هذا المذهب واعتبر 
جنس الرواية إبطالا حتميا لمسار التاريخ/”©. 
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ولكن على الرغم من مقولة فولكنير الذي كان يرمي بها إلى معارضة 
الرواية التاريخية التي تجعل من الشخصية كل شيء في العمل السردي 
بعامة: والعمل الروائي بخاصة؛ تشبيها لها بسلطان الفرد الذي كان يؤثر 
في الأحداث وحده (ويعني الفرد هنا عظماء الناس وحدهم)؛ فإن الأعمال 
الروائية. والسردية بوجه عام لا تتناقض مع الحقيقة التاريخية: وإنما 
العيب كل العيبء أن نتكلف نشدان التاريخ في الرواية بشكل يدجي بعض 
الروائيين والنقاد التقليديين معاء أن يعُدوا الرواية وثيقة من وثائق التاريخ, 
وشاهدا صادقا من شهود العصر؛ وهو موقف سااج لتمثل وظيفة الأدب 
بالاجتهاد في ربطها بالتاريخ: فكما أن المؤرخ لا يستطيع؛ في أطوار معينة. 
الإفلات من تهمة الانحيازء أو النسيان: أو الغلطء أو التعصبء أو الجهل؛ 
أو من كل ذلك جميعا؛ فإن كتاباتّه التاريخية قد لاتمثل شيئا من الحقيقة 
إلا بمقدار حقيقة ما يفكرء وما يرى هو شخصيا؛ فكذلك الروائي الذي 
يتخذ من شخصياته التي هي في حقيقتها كائنات من ورق!©. شخصيات 
تعتزي إلى التاريخ بالتأثير في مجراه. وإذن؛ فكما لا يستطيع المؤرخ أن 
يكون رواتيا أو أديبا ولو أراد ذلك ولوأضنى نفسه من أجله إضناءً؛ فإن 
الروائي لا يستطيع أن يكتب التاريخ بأي من معانيه. إن النقاد الاجتماعيين 
الذين يكابدون أعنف المكابدة في ربط الأدب بالمجتمع: وكل شيء آخر بهذا 
المجتمع؛ هم غير مهتدين فيما يذهبون إليه. 

فكأي من روائي حاول أن يرسم فترة من زمن التاريخ: وأن يبرز وظيفة 
سياسية أو دينية أو اجتماعية أو فكرية لشخصية من شخصيات هذا 
التاريخ: أو يطمع في تخليد بيئة من البيئات؛ فجاء بغير الحقيقة التاريخية؛ 
ولم يعبرء لدى نهاية الأمرء إلا عن أيديولوجيته هوء أو آرائه الشخصية غير 
الحيادية» دون أن يكون: بالضرورة؛. عبر عن تلك الفترة: أو عن تلك 
البيئة» إلا فى إطار أدبى خالص. ولو افترضنا فى بعض هذه الأعمال 
الرواقية والتي كانت تصف نفسها بالتازيخية: تجذتها من الفن؛ فإنه ينشا 
عن هذا الافتراطن تجوكها هن القنية والتاريخية حميها . ذلك لآننا لا نرئ 
ضرورة لأن يغتدي الكاتب الرواتي ناطقا رسمياء كما تعبر اللغة السياسية, 
باسم الشعب الذي يكتب عنه. أو المجتمع الذي يعتزي إليه؛ فإنما ذلك أمرٌ 


و 


لا سبيل له عليه ولا طاقة له به؛ وإنما المذمة؛ كل المذمة؛ أن يَنشَّدَ الناقد 
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أو مؤرخ الأدب. الحقيقة التاريخية في العمل الروائي . الأدبي . القح؛ 
فيضل ضلالا بعيدا. 

ذلك؛ ولقد ازدهر هذا النوع من الرواية أثناء القرن السادسَ عشر؛ 
وذلك كمعظم الأنواع السردية الأخرى؛ في وقت كانت السلطة السياسية 
فيه آيلة إلى البورجوازية؛ مع ما نعلم من أن التاريخ لم يعالج في أورباء على 
أنه علم من العلوم الإنسانية إلا خلال القرن الثامنَ عشَر”. على الرغم 
من أن ابن خلدون كان حاول أن يضع أسسا لعلم التاريخ وفلسفته؛ كما 
اجتهد في وضع أسس علم الاجتماع من قبل ذلك بقرون بعيدة. فقد يكون 
أول مفكر رفض التقليد؛ وعلّل الظواهرء وبين المؤثرات والمسببات؛ وأطنب 
فى تحليل العلاقات الاجتماعية: وذلك فى مقدمته العجيبة التى رفعته إلى 
عه المفكرين الإنسانيين 0526( ا 

ولكن مع اندلاع الثورة الفرنسية شغر القائمون بهاء بأنهم هم حقا 
أصحاب التاريخ وفاعلوه؛ فتغيرت الرؤية التقليدية في أورباء إلى طبيعة 
هذا التاريخ وماهيته ووظيفته جميعا. 

ولعل بعض هذه المفاهيم والأفكار هي التي ستعرض لها الرواية التاريخية؛ 
إِذّ ستلفيها تركز على معالجة علاقة فرّد ما بالقياس إلى التاريخ؛ ذلك لأن 
الحركية الاجتماعية. وتصازرّع الطبقات؛ شعوبا وأدياناء هي التي تفضي 
إلى إنشاء أوضاع درامية (وذلك برفع جماعة؛ ووضع جماعة:؛ والإلقاء 
بجماعة أخرى إلى كراسي السلطة) . 

وقد كان ولتر سكوط  1771(‏ 1832) الذي عرف شهرة طائرة بفضل 
أعماله الروائية ذات النكهة التاريخية هو منشيّ هذا النوع من الرواية. 
ويعود ذلك. خصوصاء إلى عام ١814‏ حين ظهرت له رواية (تزعات:ه/178). 
ولقد أثرت أعماله الروائية تأثيرا واضحا في قيام الحركة الرومنتيكية. 

وبتركيب ولتر سكوط للّوحات فريدة مع مجازات سردية غير مسهّبة؛ 
استطاع أن يعري . فوق الخشبة الأدبية أرداحا بارزة من تاريخ الشعب 
الإيكوسي. وقد اتخذ من الشخصيات الساردة شهود عيان؛ وبحيث لاتكون 
ملتزمة إلى أقصى الحدود؛ مما أتاح لهذه الشخصيات أن تتحدث بحياد 
من وجهة؛ وأن تكون في موقع صلة الوصل بين الساسة والَمتُوسينء أو بين 
الكبار والصغارء من وجهة أخرى. 
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وكان من العسير على الرواية» أثناء القرن التاسع عشرء الجنوحٌ عن 
هذا المسار الذي كان ولتر سكوط رسمه. ولعل الروائيين الأوربيين كانوا 
لايبرحون منبهرين بالنجاح الأدبي الكبير الذي كان وقع لشيخ الرواية 
التاريخية ومؤسسها؛ فهموا بالمضي على محجته طمعا في بعض تلك الشهرة. 
من أجل ذلك لم يكد يخطن واحدا منهم معالجةٌ موضوعات تاريخية بوجه 
أو بآخر؛ فنلفى بالزاك يكتب (0103025© 1.65آ)؛ وفينيى يكتب (5د/1 -وم) ؛ 
وسطاتوال يكنب «يومياك إيظالية» وتكتور كيجو يكتي وسيدة باريسن 
(كتتة2 عل عدصدد»آ-عء:ه81)؛ و«الرجل الضاحك)(11 1و عستدده1.:]5)؛ و«دثلاثة 
وتسعين» (ع2اعنا-اعصةاع:0103)؛ وفطلوبير يكتب «سالامبو» (وطتصتصدلة5)؛ وقوتيى 
يكتب «رواية المومياء»(ءنتهمم 12 عل صهسسه2 ع.1)؛ وإميل زولا يكتب تك 
بلاسانس» (21255325 عل ع]كناوده00© 1.8): و«الانتكاسة» (عاعةم26 1.8آ)؛ وأناطول 
فرائس يكتب « لقد ظمئت الآلهة» ذه :هه «ناءنل 1.65). ولعل نموذجا واحدا 
للكتابات الروائية التاريخية كاف على الشهادة بأن هذا النوع: كان مزدهرا 
في كل بلد كان الأدب فيه مزدهيا بوجوده؛ ونقصد به ليف طولسطوي 
(1828 - 1910ء أماكاه1 «1.6) في روايته الذائعة الصيت «الحرب والسلم)!49) 
(كتبت بين عامى 1865 و 9). 

إن التصنووات التي كان يتصورها كتّاب الرواية التاريخية تختلف من 
روائي إلى آخر؛ فبينما نلفي مثلا فكتور هيجو يتخذ من «الرجل الضاحك» 
أوكلاثة ومين مجالا حصييًا لتاويل الوقاقع:«ويستط الأيديولوحيات: 
وعرّض الرموز والأساطير؛ بل نلفيه يتخذ منهما إطارا خياليا منه يتفجر 
معنى الظاهرة الثورية؛ نلفي(71807) في روايته «خامس مارس» يصطنع 
التاريخ في سياق آخر؛ إِدْ نجده يرسم بشيء من البراعة تردي الطبقة 
الأرستقراطية الفرنسية إلى أسفل الحضيض؛ ويفضح حنينها العارم: 
وتطلعها الغامر إلى القيم الإقطاعية7©. 

ولعل الرواية التاريخية ازدهرت كل هذا الازدهار الذي بلغ أوجه؛ لأنها 
عمدت إلى تحليل الأحداث التاريخية والاجتماعية بشكل فني بارع؛ ثم 
لأنها كانت في عهد كان الناس فيه لا يفتأون يعتقدون في قيمة سلطان 
الفرد وسبيله على التاريخ. من أجل ذلك ألفينا الرواية التاريخية تُدرج 
شخصيات جديرة بتمثيل الوطن وروح العصرء والقيم الشعبية. والطبقات 
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الاجتماعية لذلك العصر؛ مع استمازة تلك الشخصيات الروائية بالقدرة 
على التأثير في الأحداث؛ والتحكم في سير التاريخ/2. 

ولقد تغير الوضع الأدبي للرواية التاريخية مجرد اشتداد الصراع الطبقي 
عام 2 كان أول من جعل من الطيقات كتلة شعبية . وقوة محركة ذات 
بال. ولعله أن يكون أول من زعزع عرش الرواية التاريخية التي كانت تركز 
عنايتها على وصف الفرد وامتيازه عبر أحداث التاريخ: بإقدامه على قلب 
الطرح الأيديولوجي للمادة الروائية/). 

ولا تزال الرواية تمضى فى اتجاهات مختلفة إلى أن أمست أرّآ ذُهاء 
على عهدنا الراهن: تتنامى فى خطوط متنافرة: فهى إما أن تسرد مغامرات 
أفراد معزولين مطحونين معا نتيجة لتشنجات التاريخ؛ ويمثّل ذلك خصوصاء 
فى الإبداعات الروائية المستوحاة من حروب القرن العشرين؛ وإما أن تعمل 
على الدعوة إلى التفكير في أمر مسار التاريخ نفسه كشأن ما نلاحظ في 
رواية اد ل 1ع 5 ا لأراغونٍ لاسا وإما أن 
الكار يي وتمكل هذه اي الفنية. بكصيؤضيا: ٠‏ في 0 حون دوص 
باصوص اكرواقيج1ا, 

وإذا كانت الرواية التقليدية تحترم التاريخ وتمجده؛ بحيث تراها تخضع 
للتسلسل الزمني الطبيعيء أو المنطقي؛ كما تستميز برسم ملامح الشخصية 
بحكم الاعتقاد بحقيقة وجودهاء فعلاء في عالم الواقع؛ ثم بحكم أن التاريخ 
زمان» ومكانء؛ وإنسان... فإن الرواية الجديدة: ومعها النزعة النقدية البنوية 
ترفض مفهوم الزمن» أو على الأقل ترخفض سلطانه؛ محاولة التملص منه 
بالعبث به» والنيل منه؛ والتشكيك في أمره؛ بتقديمه حيث يجب أن يؤخّرء 
وبتأخيره حيث يجب أن يقدم, وبالهروب من وطأته تحت أشكال متنوعة 
من السرد . ولقد نشأ عن رفض الزمن:. أو رفض احترام تسلسله في 

ؤثيا كان الققو هن الترراك لا كع قايشا وما يتيك لدم برزكما كراد 
يلحم جهده. شيئًا يحمل طابع التاريخية الروائية؛ ذلك بأن الإبداع الروائي 
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إنما ينهض على فكرة من التاريخ» بشيء باد من الضرورة؛ ويتمثل؛ حتماء 
مظهرا من مظاهر البناء الذي بمقتضاه نستطيع قراءة ما يحدث للكائنات, 
والأشياء. والأفكار؛ ولا سيما ما يحدث لراوية وهو يصدد تدبيج عمل 
سوق عير كك 

والحق أن الرجوع إلى الوراء في تمثل الزمن: كما لاحظ ذلك فكتور 
هيجو نفسه؛ منذ عهد بعيدء هو أحد حقوق الكاتب الروائي؛ ولكن الأمر 
حين يعود إلى رواية لفولكنيرء أو لألان روب قرييء أو لميشال بيطورء أو 
لناطالي صاروط؛ أو لكلود سيمون... فعليناء حينئذ؛ أن نبذل جهدا إضافيا 
من أجل تمثل التسلسل الزمني!ة. 

ولكن ما العلاقات: كما يتساءل ميشال زيرافاء بين الأحداث الاجتماعية 
والثقافية التي تنهض عليها الرواية من وجهة, وتقنيات الكتابة التي يؤثرها 
روائي ما فيصطنعها من أجل أن يبعث في القارئّ حكما يكون مرجعه مبداً 
لايقوم على الواقع الاجتماعيء ولكن على الجمال؛ على أن لا يطمس الثاني 
الأول؛ من وجهة أخرى709". 

وإن الإجابة عن هذا السؤال الكبير قد يفضي بناء في الحقيقة؛ إلى 
التساؤل تارة أخرى: هل يكون من الأمثل لدارس الرواية أن يكون؛ أولا وقبل 
كل شيء: عالم اجتماع؛ وعالمَ نفسء. وفيلسوف تاريخ ورجل اقتصاد؛ قبل 
أن يكون عالم جمال» وعالم أسلوب» وعالم تقنيات الكتابة السردية؛ أو 
يتطلع؛ على ننيض كل هذاء إلى اعتبار الإبداع المكتوب؛ مركبا حستب نظام 
معلوم أولاء ثم من بعد ذلك يعمل على استكشاف مضامينه عبر النص 
المسطور؟ ولعل السؤال الثاني هو الجدير بأن يجاب عنه؛ إذ على الرغم من 
أن للرواية وجوها لا تحصىء وأشكالا لا تُعَد؛ فإنها. مع ذلك: تتجسد تحت 
شكل كتاب؛ وإن من أسسها التي لا تبديل لها ولا تغيير؛ أنها ظاهرة لسرد 
حكاية متخيّلة قابلة للتحول؛ وقادرة على الاختلاف والتغيرء إلى غير حد؛ 
تكو غناصرها فرتيظا بعضها يبعطن بحيف تشعل» اخز الملطاف:عملة 
أدنيا كليا منسجينا 80 

وقد يبدو هذا التصور للرواية جديدا نسبيا؛ وذلك إذا راعينا أن هذا 
المذهب من الرؤية يتصورها على أنها جملة من النصوص الأدبية؛ توحدها 
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علاقات معقدة مركبة هى بمنزلة مظهر من مظاهر المجتمع والثقافة. 
وكذلك اغتدت الشخصية الروائية «لاشيء غيرٌ ما تقول» أو لاشيء غير 
ما يُكتّب عنها فى النص الإبداعى السردى)70. 


الروايسة والمجتسسع 

يذهب رولان بارط (وعطانة2.8): فى بعض كتاباته؛ إلى أن الرواية عمل 
قال للتعيق مح لمعتف 7 #ااروان الرواية كوو كانهنا موسينة آدية كايهة 
الكيان. فهي الجنس الأدبي الذي يعبرء بشيء من الامتياز. عن مؤسسات 
مجموعة اجتماعية. وبنوع من رؤية العالم الذي يجره معه. ويحتويه في 
داخله. ومن الآية على أن الرواية تُمَد شكلا من أشكال التعبير الاجتماعي 
المحتدّى به أن كثيرا من الروائيين نالوا جائزة نوبل؛ ومن آخر من نال منهم 
هذه الجائزة المشبوهة التي يشرف على تحديد أسماء الفائزين بها اليهود, 
الذين يمثلون قريبا من ثلثي الأعضاء في هيئة تحكيمها : الروائي الفرنسي 
كلود سيمون. كما أن الجوائز الأدبية التي لم تفتأ المؤوسسات أو الهيئات 
تقدمها إلى كثاب هذا الجنس الأدبي تشجع على كتابة الرواية وتروج لها . 
فقد أصبحت الرواية تملأ حيزا متميزا في أسواق الكتاب. وإذن: فهل 
الآدب المعاصرء الحقء هو جنس الرواية؟ لا ريب في أن المبدع حين يدبج 
عملا روائيا إنما يكون وراء البحث عن الولوج في لجة الآدب الحق والغطس 
فيها. وقد تطور مفهوم ما يطلّق عليه ميشال زيرافا «المؤسسة الروائية»!!5)؛ 
وذلك بتواز مع التطور الصناعي والرأسمالية. 

لقد طابق ما يسمّى «المؤسسة الروائية» المظاهر الثقافية للفلسفة 
السياسية الغربية. حيث إن الأمم برعت في تقليد الغرب إما طوعا كاليابان؛ 
وإما تحت معطيات الاستعمار وتسلطه كالعالمين العربي والإسلامي . آثرت 
الطرائق التقليدية لطريقة الحكي. وواضح أن ذلك كان ضربا من التأثر 
المباشربالمدارس الأوربية بعامة: وبالواقعية البالزاكية. وبالطبيعية الزولوية 
بخاصة. ولكن ممارسة الكتابة الروائية سواء عليها أكانت باللغات الوطنية 
أم باللغتين الفرنسية والإنجليزية؛ في العالم الذي كان واقعا تحت التسلط 
الاستعماري الأوربي: أفضت إلى نتيجة مناوئكة للاستعمار حيث أمست 
الرواية وسيلة من وسائل الدفاع عن حقوق الشعوب المستعمّرة: وأداة من 
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أدوات التعبير المتميز عن مطامح هذه الشعوب. 

وبهذه السيرة أصبحت الرواية أعمقّ مدلولاء وأنفع وظيفة اجتماعية 
وسياسية وثقافية؛ إذ غدت وسيلة من وسائل التربية والتثقيف والترفيه 
وتهذيب الطباع؛ وترقيق العواطف وصقلها (دون أن تكون بالضرورة مما 
يندرج ضمن الأدب التعليمي) وذلك بحكم شموليتها الثقافية المتميزة» في 
الغالب: بالعمق والأصالة الفكرية. وكذلك نلفي الطابع الموسوعي هو الذي 
يسم كثيرا من الإبداعات الروائية الكبيرة. كما هو الشأن لدى ميكائيل دي 
سرقانتيس  1547(‏ 1616): وجان جاك روسوء وبالزاك؛ وستوائهم من كبار 
الروائيين الآوائل إذ لم يقتصر الأمرء لديهم؛ على عكس الواقع الاجتماعي 
المعقد الفضفاض فحسب؛ وإنما جاوزه إلى تثقيف القارئّ في مجال حقول 
المعرفة الإنسانية. ا 

لكن هل حافظت الرواية على هذه الامتيازات التي بوأتها منزلة جعلت 
القراء لا يلتمسون فيها اللذاذة والمتاع فحسب؛ وإنما الفلسفة والتاريخ 
والرياضة الذهنية (الرواية الجديدة بخاصة). وتربية الذوق الرفيعة إن 
هذه السيرة. في حقيقة الأمر. لم تدم طويلا؛ فما هو إلا أن يظهر 
دوستوفيسكي, وبروست,. وفولكنير. وجويس... وإذا هم يقلبون الموازين 
فيغيرون من تلك السيرة تغييرا يكاد يكون مطلقاء حين تفتدي الرواية 
لديهم جنسا أدبيا مضادا لمفاهيم جنس الأمس. فقد رفض أمثال هؤلاء أن 
يوصف الأشخاص عبر جنس الرواية بحيث يتلاءمون مع المعايير السائدة 
في مجتمع ما . وعلى الرغم من أن الرواية ظلت محافظة على صفة الشمولية 
الثقافية؛ فإن ذلك إنما كان من أجل تمجيد ثقافة حقيقية. حية؛. تحس»؛ 
وتُلّمّس. ومثل هذا يجعل الرؤية الثانية مناقضة للأولى التى كانت تلبس 
تلك الثقافة الرسمية؛ الملطخة بمذمات التزمت وانعدام اروف والقمع. 
وبرودة التوجيه. بل إننا ألفينا جويس يُنكر على الرواية أن تكون صورة 
خلفية أو آمامية للمجتمع؛ أو وسيلة من وسائل الثقافة التاريخية. وكان 
يرى أن الرواكى المجدد بتهجمه على هذه المؤسسة الأدبية وتدميرهاء أو 
محاولةقدميرها على الأقل؛ إنما هو كالرسام الأصيل الذي لا تبرز شخصيثه 
المتفردة» وعبقريته الفنية المرموقة؛ إلا إذا استطاع أن يدمر القواعد التقليدية, 
وينشئ على أنقاضها البالية فنا جديدا!2©. 
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بنيسسة الروايسسة 

تشكل الرؤية للعالم إحدى البنى المركزية للرواية7")؛ وإن كل تحليل 
بتوي هو بالضرورة تحليل دلاليٌ غايته كشفٌ العلاقات الم ل 
والمضمون. وكان جورج لوكاكس يرى أن الشكل هو الشخصية؛ في اعتباراتها 
وأبعادها الفنية؛ فهي التي تكشف النقاب للقارئ عن مغزى الحياة الاجتماعية 
لمجتمع من المجتمعات. فالبئُويّة التي كان لوكاكس يتصورها في كتابه «نظرية 
الرواية»2*. لم تك في حقيقتها إلا اجتماعية تاريخية فلسفية. على حين 
أن المناهج البئّوية (واصطنعت الجمع.؛ هناء عمّدا لأنني أرى أن كل ناقد 
كبير لايستطيع أن يتفق مع نقاد آخرين ولو جمعتهم مدرسة أدبية واحدة) 
المختلفة التي تطبق على الأدب على هذا العهد (ولاسيما ما يتصل بالأعمال 
السردية)؛ تحدد وضعه في مستوى اللغة؛ سواء فيما يعود إلى معناها 
الضيق (إذ يلتَحِدٌ البتوي: في هذه الحال؛ إلى استلهام المفاهيم والمناهج 
الخاصة باللسانيات البنّوية)؛ أم إلى معناها الواسع؛ وذلك حين يعمد المحلل 
إلى دراشة كيفية حدوت الوقات الاجماعية والنفسية: والأيديولويحية, 
والثقافية التي تراهاء في الحقيقة؛ تتحدث عن نفسها عبر النص الأدبي 
الموضوع تحت ما يمكن أن نطلق عليه «المجهر البنوي». 

ذلك لأن اعتبار رواية من الروايات مجرد شيء نصي لا يفضي بالضرورة 
إلى أن يشكل العمل الروائي فيه صورة ما فحسب؛ وإنما يجب أن يُعَد 
مخاهر) يخ ماهر تفيل اللنة, إن الدراسة القدبية تيع لها أن صرت عي 
وقع نسج الإبداع؛ وكيف رُكّب؟ ثم ما الدور الذي يلعبه عبر ذلك: النص 
الروائي؛ مثلا؟ وما المظاهر الثابتة التي تفضي إلى تنظيم العمل السردي؟ 
أي كيف تبتى الرواية؛ بسؤال أبسط؟ 

كما أن اعتبار النص وحده الجدير بالدراسة يفضي إلى المقارنة بين 
العقاية الروائية والظواهر السردية الأخرى ولاسيها التعمال الستردية 
الخرافية؛ وذلك شأن نصادفه لدى كلود ابفي سطروس! ثم إلوهزل مكونات 
جوهر النص الذي لحمتَة اللغة المشكّلةٌ للخطاب الأدبي. وتُعَد هذه الإجراءات 
يمتؤلة التشبيك عبر كثافة الرواية وعمقها وسطحها جمين 53 

ويعد الاختلاف الذي تقيمه اللسانيات البتّوية شرطا ثابتا للتمييز بين 
القميو يو هيف هو جماليلاء وا الظهون بحن نحيية ينوا ]مكار شي كا منيدا 
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لدراسة الرواية التي هي تأليف مركب معقد ؛ مضامينه الاجتماعية والنفسية 
والثقافية كثيرة التنوع في مألوف العادة (وهي نتيجة لتنوعها وتشعبها 
تشغل عدة مستويات) والتي تكون طرائق التعبير فيها. من حيث هي نص 
واحد. لا تقل تنوعية وتعددية. 

وبالعكوف على مدارسة النص الروائي وحده. من حيث هو مظهرٌ من 
المظاهر الدلالية للرواية؛ أي دراسة العلاقة بين الشكل ومضامينه؛ يبدو 
هذا المذهب كأنه عاق للتاريخ الحقيقي لجنس الرواية. إذ أول ما يلاحظ 
الملاحظ هو غياب العناية . في مثل هذا المذهب؛ بالشخصية التي طالما 
غْدَتَ بمنزلة العمود الفقري للجسم في أكبر الأعمال الروائية إلى بداية 
القرن العشرين. وهو ذاك. فالبنوية ترفض الشخصية على أساس أنها 
قُطْبٌّ في العمل الروائي. والحق أن معظم الروائيين اغتدوا يرتابون في 
أمر هذا الشبح الوهمي؛ هذا الكائن الورقي الذي يقال له الشخصية, 
داخل العمل السردي. وإذا كان من الممكن إقامةٌ دراسة الرواية على الشخصية 
فيما قبل القرن العشرين؛ فإن القيام ببعض ذلك. بالقياس إلى الإبداعات 
الروائية المعاصرة, يعد أمرا غير مقبول. ولو حاولنا ذلك؛ وجئنا نطبقه 
على بعض الأعمال الروائية الجديدة لَّمَا انتهينا إلى أي نتيجة تُذَكّر. إذ لم 
تكن الشخصية؛ فى الرواية» إلا عنصرا من العناصر الشكلية والتقنية معا 
للقة اكزواقية مكايا: في ذلك, مكل الوصفء والسرد, والمناجاة الذاتية, 
والحوارء والتعامل مع الحيز والزمن... 


أشر المدرسة الأمريكيسسة في تطور الرواية 

إن من غير الممكن التحدث عن تطور الرواية في العالم دون المّعاج على 
المدرسة الأمريكية للنظر في أثرها في هذا التطور. ومن أهم الأنواع الروائية 
التى أنشأت هذه المدرسة «السلسلة السوداء»». و«رواية التجسس». ولقد 
ازدهرت تلك المدرسة الروائية في الأعوام التي عقبت الحرب العالمية الأولى 
ازدهارا عظيم التّفاق. ولعل أهم ما يميز هذه المدرسة ذلك الأسلوب الجديد 
في السردء الذي لم يكن من قبل معهودا في الرواية الأوروبية. وواضح أن 
الروائيين الأمريكيين الشباب الذين كانوا متأثرين. حسب رأي الناقدة 
الفرنسية جولييت رأبي/*". باستكشاف أوروباء ونتائج الحرب العالمية الأولى؛ 
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نفخوا في جنس الرواية نفّسا جديدا. 

وكان يملق على هؤلاء الروائيين الجدد «الجيل الضائع». ومن أبرز 
هؤلاء جون دوص باصوص (235505 1005.[), وجيرترد ستاين (متعأاد كتمع 0) 
وكالدويل (210561©): وأرئنست هيمينفواي (/(2اتاع المع .8): وفيتز 
جيرالد(66:214 2ذ5) . ولم يستنكف هؤلاء الروائيون من إدخال التقنيات 
السينمائية على إبداعاتهم السردية. وقد أطلق النقاد على هذه الحركة 
مصطلح «المدرسة البيهافيورية» (إضافة إلى اللفظ الإنجليزي تناه تقطء8- 
الذي معناه: السلوك والسيرة)؛ التي كان قصاراها وصّفّ السلوك والحركات 
والمواقف حتى في حال بُّدُوَّها دونما دلالة أو معنى؛ والتركيز على الصفات 
والعناصر التي تتيح للقارئ انطلاقا منهاء أن يعيد بناء الشخصية الحقيقية 
للشخصيات التي يصادفها عبر الإبداع الروائي. 

لقد غير الروائي لأول مرة؛ من سيرته الإبداعية ‏ وهو الذي كان إلى 
ذلك الزمن؛ وضي معظم الأطوارء يُلبس الذاتية بالموضوعية ‏ فتجرد تجردا 
كاماذمن الذاضة از على الأفل: إنه احتين فى أن ياف شيا من ذلك آنا 
حين كان يضنطر إلى وصط غواطفه الخاصبة يه هإنه أصبح يات ذلك مخ 
الخارج؛ أو يحاول إتيانه؛ كأنه مجرد ملاحظ أجنبي. ولقد أصبحت هذه 
الطريقة السردية تُعرّف: فيما بعد تحت عبارة «تقنية السرد الموضوعي 
على الطريقة الأمريكية». وإنها للتغنية التي نلاحظها لدى أكبر الروائيين 
الأمريكيين على ذلك العهد؛ ومن بينهم أرنست هيمينغواي ؛ وجون دوص 
باصوص؛ كما نلفيها تمثل في أعمال روائيي «السلسلة السوداء”6©. 

ولقد عكست تلك الكتابات الروائية الجديدة صورة أمريكا الضالة: 
المقبلة على الأزمة الاقتصادية لعام تسعة وعشرين وتسعمائة وألف. ومن 
خلال تلك الكتابات يتجلى لنا أن أولئك الروائيين كانوا حراصا على استعمال 
التقنيات الجديدة التي لم تك أقل تأثيرا ولا جدة مما عُرف من بعد تحت 
مصطلح «الرواية الجديدة». التي لولا تلك الحركة الروائية المبكرة لما كانت, 
ربماء عرفت هذه وجودا لها. 

والرواية الأمريكية الجديدة  1920(‏ 1930) بمهاجمتها للبنية الروائية 
التقليدية التي تحترم منطقية التسلسل الزمني؛ استطاعت أن تفجر الزمن 
والحيز معاء وتضع بناء قائما على التزامن . كما نلاحظ ذلك في رواية 
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جون دوص ياصوص: (عاكصة1”' )557 5 

وتلك المدرسة نفسها هى التى أفضت إلى إنشاء تقنية «المناجاة الذاتية»» 
(زهذا السطاح المري من اقترابحتادومو بها يعرف في النعه الفركسية 
تحت مصطلح: (5نا121611 عناع 72202010 ع.1؛ كما نتللاحظ بعض ذلك في أعمال 
وليم هاريزون فولكنير (115615ناة17/.1) وذلك كما في روايته: «بينما أحتضر» 
(عكتصمع2'ز عننو كنلصهة1), و«الضجيج والغضب» .(1تاعتدة 12 اء اتتحرظ 16) . وقد 
ظاهر هذه الحركة على الازدهار طفغيانٌ النزعة الفرويدية التي أثرت تأثيرا 
لا ينكر في مسار الفنون والآداب. إن فولكنير في مثل هذه الأعمال أمام 
جريان التفكير طبق ما يدور بخلد الشخصية عبر لغة داخلية. وعلى الرغم 
من أن هذه الموضوعية لم تك؛ أولا وقبل كل شيء. إلا موضوعية أدبية؛ فإن 
أثرهاء مع ذلك كان كبيرا حيث فتحت الباب أمام السلوك العلمي الخالص 
في التعامل مع الإبداع الأدبي. لقد أصبح القارئء بواسطة سلوك من 
التفكير يشاكه العملية الجراحية المستأصلة؛. يلاحظ وحده تطور الظواهر 
القائمة في وعي الشخصية أو في نصف وعيها (70عاءدودمءطناد 6 ٠‏ إنه 
بفضل الرؤية الفنية الجديدة: اغتدى السرد الروائي محرراء بصورة نهائية 
أو شبه نهائية. من كثير من المظاهر البلاغية المعقدة التي كانت تزدان بها 
رواية التحليل. ا 

وعلينا أن نضيف إلى الرواية «الأدبية». رواية «السلسلة السوداء» التي 
كانت في حقيقتها تطورا للرواية البوليسية. والتي راجت بشكل مثيرء 
وانتشرت على نحو مذهل. وهذا النوع الروائي هو ذاته كان نشأ إبان الأزمة 
الاقتصادية الأمريكية لعام 1929. وإذا كانت غايةٌ مضمون هذه السلسلة 
هي التسلية أساسا؛ فإن ذلك لم يحظّر عليها أن تعكس؛ عكسا أميناء 
المجتمع الأمريكي المتشائم؛ المتسم. خصوصا على ذلك العهدء بالتعفن المعمم: 
والتهريب والتزييف؛ وكل ما هو غير مشروع. فهيء. من هذا المنظور. تحمل 
تناقضا مريعا بين المضمون المعالج؛ والهدف المسطّر. 

وذلك. كما نرى» تناقض. 

والتناقض الثاني أن الصفة التجارية الخالصة لهذا النوع الروائي ‏ 
السلسلة السوداء ‏ التي كانت تصف نفسها بالشعبية؛ وذلك بحكم سعرها 
الرخيص (وربما كان ذلك يعود إلى العدد الهائل من النسخ المطبوعة من كل 
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عنوان من عناوينها). وتعدد مراكز البيع لها... ولكن ذلك كله لم يحظّر 
عليها أن يكون السواد الأعظم من قرائها (7/90): هم من المثقفين والمفكرين 
والطلاب أساسا. 

والتناقض الآخر أن الصفة الأمريكية الخالصة لهذا النوع من الرواية 
لم تحظّر عليه الانتشار خارج أمريكا. ولعل أول من روج لهذا النوع الروائي 
بنجاح مدهشء هو الكاتب الإنجليزي جيمس هيدلاي تشاز (إءاء1120 وعصول 
52 ) الذي استطاع أن يطبع هذا النوع الأدبي. بفضل ما أوتيّه من 
موهبة جعلته يجمع في مضمون أعماله الروائية بين هول الشراسة؛ وجمال 
العاطفة مطيمونا؛ وبين :صرامة العقدة: وروهة الحوار شعلة 00 

وعلى أن هذا النوع الأدبي؛ بفضل رواجه العريض في الولايات المتحدة 
الأمريكية؛ ثم في بريطانياء وبعد تبين الأرباح الطائلة التي يدُرُها على دور 
النشر المحتضنة له؛ لم يلبث أن انتشر في فرنسا أيضا؛ وذلك ابتداء من 
عام ثمانئية وأربعين وتسعمائة وألف.حيث اغتدت دار غاليمار (لتممستللة©) 

6| 1 0 0000 00 

ويبدو أن أدب «السلسلة السوداء»»: إن جاز تنا أن نطلق عليه الصفة 
الأدبية» وهو أدب رخيص على كل حال؛ أدرٌ الآداب ربحا على ناشريه؛ وإذن 
على كاتبيه. وكذلك شأن كل فن هزيل؛: وسيرة كل أدب رخيص. 

وعلى أنه يجب الْيّرٌ بين رواية التجسس. والرواية البوليسية؛ حيث ما 
أكثر ما يقع اللبس بينهما؛ وذلك على الرغم من الاختلاف الجوهري بين 
النوعين الاثنين؛ سواء فيما يعود إلى المضامين المعالجة, أم إلى البنية الفنية 
نفسها . ويبدو أن رواية التجسس فاقت غريمتها فانتشرت في أوروبا الغربية, 
وأمريكا الشمالية. بشكل عجيب بحيث قد يباع أكثر من مليون نسخة؛ من 
هذا النوع الروائي. في فرنسا كل شهر (إحصائية عام 42)1970)؛ وهو رقم 

ولكن ما شأن هذا الأدب التجسسي؟ ولم استطاع أن ينتشر بهذه الكيفية 
اللدهشة بين الثاينة ثم كيف ينظن القراء المستهلكون, وحتى القراء التقاد: 
إلى شخصيات هذا النوع الأدبي: الذي يمكن أن يصنف في صنف الأدب 
الاستهلاكي الرخيصء من منظورنا نحن على الأقل؟ وهل شخصيات هذا 
النوع الأدبي تندرج في صنف الشخصيات النبيلة التي نصادفها في أنواع 
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أخرى من جنس الرواية؛ ومنها الرواية الوطنية؛ مثلا؟ أم لاتعدو أن تكون 
شخصيات منبوذة. مزدراة» تمارس الكذب, وترتدي سربال النفاق» وتلعب 
لعبة مزدوجة حقيرة؟ أي هل لهذه الشخصيات المتجسسة وجهان اثنان: 
وجةٌ ظاهر وهو الكذب والخداع؛ ووجه باطن وهو الصحيحة إن النبل الظاهر, 
ليس في حقيقته؛ إلا رداء يواري وراءه شرا مستطيراء وقناعا شريرا. 

إن شخصية التجسس تتسم بصفات أدناها الخيانة والشراسة؛ مما 
يجعلها لا تستطيع التمتع بحق الانتماء إلى شخصيات الرواية ذات المضمون 
النبيل. ذلك بأن التجسس من الأمور التي لا تزال؛ إلى يومنا هذاء تمارس 
سلوكها تحت جنح الخفاء والتستر؛ وذلك على أساس أنها شيء غير مشروع 
دولياء وأخلاقيا. غلا ينبغي أن يكون هناك مير بين متجسس ومختلس. 
ومن جعل نفسه بطلا جاسوسا فلا ينبغي له أن ينتظر من الناس؛ إلا ممن 
نصبوه جاسوساء الاحترام والتقدير. وعلى أنه يمكن عد التجسس استمرارا 
للأعمال العسكرية العدوانية. وكل ما في الأمر أن الحرب عدوان معلن, 
والتجسس عدوان متستر غادر. والعدوان المتستر أنكأ جرحا. وأمض 
مضاضة. من أجل ذلك يُطَلَقَ على هذه الشخصيات ؛ فى كثير من المواقف 
والأطوان والعماام السرهوي اكار 

إن هذه الكائنات العجيبة (الشخصيات التجسسية) تُقدَم للقراء. عبر 
هذا النوع من الرواية الغربية الرخيصة؛ على أنها ذات قدرة خارقة في 
القوة الجسمية؛ والشجاعة النادرة: والضراوة الجهنمية: إذا اقتضت الحال 
ذلك. بالإضافة إلى ذكاء في الجنان: وحدة في الفؤاد. وامتياز في الشخصية: 
وقدرة عجيبة على الإفلات من أحرج المؤاقتتشخصيات زوايةالتجسس 
لاتكون؛ في الغالب, إلا على هذا النحو؛ فهل كان منشئّوها يشرتبون بها إلى 
غايات تستحيل فيها إلى كائنات علياء لا وجود لها إلا في عالم الخيال 
الأمريكي القائم على تكريس التفوق؟ إن هؤلاء الكتاب ؛ في بعض سلوكهم: 
يشاكهون مصممي أشرطة الرسوم المتحركة التي تقدمٌ غذاء مسليا إلى 
الأطفال. فكأن قراء هذا النوع من الرواية أطفال كبار؛ إذ يُعَد الإيمان 
بتفاهة ما تنهض به تلك الشخصيات المثالية: غير الواقعية: بل البعيدة كل 
البعد عن الواقع المنطقي الذي قُدر في الإنسان؛ وله: استسلاما ساذجا 
إلى حكم الخرافة. وخضوعا أعمى لسلطان الشعوذة الخيالية. 
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فهل تُعَد هذه الشخصيات:؛ في وظيفتها العدوانية» استمرارا للمرتزقة 
الذين تسلطهم بعض الدول الغربية» على الشعوب المستضعفة في أغريقيا 
وآسيا وأمريكا اللاتينية ابتغاء إذلالهم» أو فرض سياسة معينة عليهم؟ 
سيظل النقاش حول إنية هذه الكائنات الورقية التي تمثل؛ في الحقيقة, 
عاق كلم يه تجباير #"(لكريع زبالقاتيه بسحخدما افيا + ا 

ولكن لم ازدهر هذا النوع الأدبي في الغرب خصوصا؟ يبدو أن قضية 
التحمسنيين الدول العاضرة أصبحت من قضايا العضصر: العسكرية 
والاقتصادية والعلمية؛ فالمعلومات السرية تفيد هذه الأمم الغربية والشرقية 
المتعايشة على شيء من المضض. فكلما ظهر سلاح فتاك لدى دولة بعينهاء 
أو استكشاف علمي مثير في مختبر من المختبرات: سارعت مصالح التجسس 
في الدولة: أو الدول؛ الأخرى. إلى محاولة معرفة الأسرار الملابسة؛ والتقنيات 
المستخدمة لإمكان الإفادة منها. 

ومثل هذه الأمور المثيرة مما يعني القارئٌ الغربي الذي تراه مشرتبا إلى 
معرفة الحقيقة بوجه أو بآخر. وإذا كان من العسير عليه معرفتها كما هي؛ 
فلا أقل من أن يسلك إليها سبيلا تمثل في أدب المغامرات التجسسية, 
التي تقدم الشخصية المتجسسة لمصلحة أمته؛ أو لفائدة وطنه. في صورة 
تشاكه الكمال المطلق؛ إذ نلفي لها من القدرة الفائقة على مجاوزة الصعاب, 
والتخلص اللبق من المواقف الحرجة:؛ بل من الورطات الشديدة؛ مما يجعلها 
ذات صفات لا يمكن أن نصادفها في شخصيات الأنواع السردية الأخرى. 
فكأنها شخصيات تقترب من أبطال الملاحم في خصائصها واقتدارها. 

ولا ريب في أن الذي أذكى من شأن هذا النوع الأدبي المنتمي إلى جنس 
الرواية. هو ما أفضت إليه العلاقات السياسية بين الدول الأوروبية من 
السوء حيث انتهت إلى اندلاع حربين عالميتين» ومن دون خجل ولا تحضرء 
وذلك فى رف يقل عن ريع قرن. كان يعطن الجماكق التاريهية عدت 
أخيلة الكتاب الروائيين فراحوا يبدعون هذا الأدب الاستهلاكي الرخيص,. 
الذي لا غاية من وراء كتابته ونشره غير الاتجار والتسلية. 

ويبدو أن رواية التجسس جاءت لدى الغربيين لتعوض الرواية العسكرية, 
أو الرواية ذات النزعة الاستعمارية التي كانت تصف مغامرات الفربيين 
لدى احتلالهم أراضيّ شعوب أخرى. من قارات أخرىء لم يكونوا يعرفوتها 
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من قبل. فلما أدبر عهد الاستعمارء واستيقظت الشعوب المستضعفة على 
هون ما؛ عجز خيال الغربيين عن أن يسرح إلا في هذه المستتقعات التجسسية 
الك كلها حى مافلها . انحنا مشحصبناك سوية شديدة الإكار ةب واتعل 
من أكبر كتاب رواية التجسس في فرنساء مثلا. جوستاف لوروج (496اد© 
مناه ع.آ)  1867(‏ 1938) الذي كتب؛. من ضمن ما كتب. «حرب الأشباح» (12 
وعتأططة؟ دعل عع ناكو «الطبيب الملغز»(داعاء00 <<ناء 17:56 16) ؛ وبيير نور 
(2100 عسعنط) (ؤلد عام 1900) الذي من أهم ماكتب«القافلة 
السادسة)»(ءصههاهء عدت 1:ز5) : و«دجواز سفر من أجل الأبدية»(نامم 16ممءوموط 
عاتنسعاة“1) ؛ وجان بومار (اتقصصهظ صوعل) ولد عام 1894 الذي من ضمن ما 
كتب.حول هذا النوع الروائي. «السمكة الصينية» (ؤأمصنطه مهوهزه 16)؛ و 
«القطار المصمّح»(6لصنام مند5 ء1) 64 , 

ونح بيخ الكطاب الإتقطير الدين الجا ررابهالقسدين فى #عار افيه 
نذكر بيتر شيني )١896 - ١951(‏ (لإعمع0 مرعاءط) الذي كتب «الصبية ذات 
الأخضر الرمادي» (كتع-عل حاناء؟ عددة31 13) ودهذا الرجل خطير» (عصتصمطئغء0 
اناءتتع صقل إاوة)؛ وإريك أمبلر(نءاطصسث ع81) (ولد عام 09) الذي كتيه 
خصوصا. «قناع ديميتريوس» (05تتاندط1[ عل عناوكة]/1! 0 (65) : 

يقي أن قر ا دروا به الافودين إلبا ليهات التساض الترواية 
الحربية التي أئى لنا أن نختصها ببعض الحديث. 


الرواية الحر بيسسة أو الوطنية 

يعد هذا النوع من الرواية من أشهر الأنواع في الأدب العربي المعاصر 
وأكثره انتشارا . وربما فرضته الأوضاع التاريخية التي كانت أفضت. بضراوة 
وشراسة؛ إلى وقوع معظم الأقطار العربية تحت القبضة الاستعمارية 
الشيطانية. ولما أفاقت هذه الشعوب من سنتهاء ولا سيما تلك التي أصيبت 
بضراوة الاحتلال الأوروبي ؛ مثل الجزائرء وتونسء والمغرب. وسورية: فأعلنت 
الحرب على الاستعمار الفرنسي: ومصر التي أعلنت الحرب على الاستعمار 
الإنجليزيء وليبيا التي أعلنتها على الاستعمار الإيطالي؛ ولم تطفى نار 
الحرب التي ضرمتها إلا بعد أن افتكت حريتها افتكاكاء ونالت استقلالها 
السياسي غلابا : أفضى ذلك كله إلى بث الوعي الخيالي في قرائح الكاتبين 
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العرب الذين راحوا يكتبون أعمالا روائية تخلد نضال تلك الشعوب التي 
كابدت أهوال الاستعمار. 

والحق أن هذه السيرة تسري إلى جميع الشعوب المستضعفة التي تعرضت 
للاحتلال تحت أشكال مختلفة؛ فناضلت من أجل التحرر السياسي من 
قبضة ذلك الاحتلال الذي جثم عليها كالشيطان ال مارد: ثم كان لهاء أثناء 
ذلك أو من بعد ذلك. كتاب يكتبون؛ وروائيون يسردون. 

من أجل ذلك نجنح لاعتبار شخصيات هذا النوع من الرواية على أنها 
استمرارٌ للشخصيات النبيلة؛ إذ كانت تتمتع بصفات خيرة كالنزعة النضالية 
ونشدان الحرية؛ وإذن: نبذ الظلم والعدوان» ورفض الباطل والاضطهاد. 
فهذا النوع من الرواية يعالج؛ بوجه عام. رفض الشعوب للظلم الذي صبته 
عليها أوروبا وفرضته عليها بقوة السلاح؛ وجمر النار. ورفّض الظلم هو 
أسمى صفات الإنسان حين يمجد الحرية فيفنى حبا فيها. ولا سواءً مَن 
تتسم صفاته برفض الظلم والاستعباد. ومن تتسم صفاته بحب القهر 
والاضطهاد . ونصرف الوهم, بهذا الكلام: إلى الرواية الاستعمارية التي 
كانت تمجدء إما صراحة وإما تلميحاء احتلال الأوروبيين للمستضعفين من 
الشعوب تحت تبريرات شيطانية شريرة. والذي يلاحظء عادة. في شخصيات 
الرواية الوطنية أو الحربية؛ أنها كلها أو جلهاء تتسم بصفات التضحية 
الخارقة؛ وحب التفاني في خدمة الوطن؛ مما يجعلها تستأثر بحب القراء 
الذين رُيُوا على حب الخيرء وتمجيد الحرية. فهي شخصيات. من هذا 
المنظور؛ تناقض شخصيات رواية التجسس التي هيء في رأيناء ذات طبيعة 
شريرة؛ ولايعني سلوكها وتفكيرها وأهدافها الحقيقية إلا ممارسة العدوان 
سرا ما أمكنء. وعلانية إن افتضح أمرهاء وبرح خفاؤها. وشتان بين 
شخصيات غايتها تحرير الإنسان والوظن من رجس الاحتلال: وشخصيات 
قصاراها التجسس على أحوال الناسء؛ والبحث عن كشف عوراتهم, 
والاندساس لهم في كل مكمنء والتلبس من حولهم بكل لبوس. 

ولقد ازدهر هذا النوع من الرواية ازدهارا نسبيا في كثير من الآقطار 
العربية في السنوات الثلاثين الأخيرة. 

وإذا كان هذا النوع لم يزدهر ازدهار الموضوعات السياسية والاجتماعية 
الخالصة؛ فبما نفترض من تأخر الكتاب: في كثير من الأطوار. عن معايشة 
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الأحداث ومواكبتها مواكبة متفاعلة؛ فإذا أنت تراهم. لعلل أو لأخرى. لا 
يكادون يعالجون تلك الوقائع الحربية؛ والأيام الوطنية المشهودة: إلا بعد 
دهابها وانقضائها. وكثيرا ما يُفضي مثل هذا السلوك الذي يكون كالإجباري. 
فى كثير من المواقف. إلى نسيان بعض هذه الأحداث الحربية؛ والاستعاضة 
عنها بوصف الأوضاع الاجتماعية اليومية أو الأوضاع الأيديولوجية. وهي 
السيرة التي تصادغنا لدى كثير من الكتاب الرواتيين العرب مثل ما نجد في 
«القمر والأسوار» ودالوشم» لعبد الرحمن مجيد الربيغي؛ و «ريح الجتوب» 
لعبد الحميد ابن هدوقة؛ و «زقاق المدق» لنجيب محفوظ؛ و«زينب» لمحمد 
حسين هيكل... فمثل هذه الإبداعات الروائية(ولم نذكر ذلك منهاء هناء إلا 
مثلا مما حضرنا في الذهن عرّضا) إنما تعالج التحولات الاجتماعية في 
العراق والجزائر ومصر. 

والحق أنّ لو أنصف الكاتبون الرواكيون العرب شعوتهم وما كابدت من 
أهوال الاحتلال؛ وما عانته من ويلات الاستضعاف والاستبداد؛ لكانوا 
أخرجوا آلاف الروايات في هذا النوع الأدبي؛ ولكنهم كسالى لايكتبون, 
وغافلون ل يَنَبَهونء فما ذا يفعلون؟ 

إن الرواية الحربية, أو الوطنية: هي رواية مناضلة بحكم طبيعة وضعها؛ 
فهي تمثل صميم الأدب السياسي الذي ليس إلا ثمرة من ثمرات العمل 
العسكري. وكما يجوز أن تكون الرواية الحربية ذات أبعاد نبيلة: وغايات 
قبريقةتشركي إلى اتحرون العف مق الاتحتلال الأحتبي؛ يكن أن تكون 
ذات أبعاد عنصرية أو استعمارية. شأن ما نلفي في بعض النماذج من 
الرواية الحربية الأوربية الممجدة للفتوح الاستعمارية؛ والمذكيّة للقهرء والمباركة 
للاضطهادء والمستنيمة إلى السطُّو والعدوان. 

وتكون الشخصيات المحورية, في الرواية الحربية, آساسا: غسكرية 
فتمثل إما تحت الشكل الرسيي اك خسيات الجنود والضنباظ :يما ينشآ 
عنها من حمل السلاح؛ وخوض المعارك؛ وتدبير الحروب؛ وإما تحت أشكال 
أخرى كأن تكون الشخصية فدائية: أو مكلفة بمهمة حربية سرية ذات خطر 

وتسعى شخصيات هذا النوع من الرواية: بكل ما تملك. من أجل انتصار 
الوطن ومجده؛ وإعلاء كلمة شعبه. فالأيديولوجيا التي تحملها الشخصيات 
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في الرواية الحربية لاتكاد تتغير ولا تتبدل؛ والانتصارء لدى نهاية المطاف. 
هو الخاصية البارزة التي تتوج نهايات هذا النوع الأدبي. وتتسم بنية الرواية 
الحربية بنمطية لا تكاد تعدوها؛ إذ لا مناص لها من أن تُحمّل على مواجهة 
العدو. ونشأ على التأهب للموت في ساح الوغى؛ والاستعداد لمواجهة 
الخونة والانتقام منهم. 

وعلى أنناء ونحن نريد أن ننفض اليد من تدبيج هذا الفصلء نُحس بأثنا 
لم نكد نقول شيئًا من حول هذا الموضوع الوسيع؛ الذي نختص طائفة من 
مكوناته بفصول كاملة هي التي تشكل مادة هذا الكتاب؛ إذ لا تفتأ أنواع 
أخرى من الرواية لم نستطع معالجتها هنا . ولوجتنا ذلك لخشينا أن يستحيل 
كل نوع من أنواع الرواية إلى فصل قائم بذاته؛ ولّمَا أمنا أن يستحيل هذا 
الفصل إلى مجلد كامل. 

ومما أهملنا الحديث عنه في هذا الفصل رواية الوثائق. والرواية 
المسلسلة. والرواية الغرامية. ورواية الجنسء ورواية الطفلء والرواية 
النفسية©... وما لايكاد يحصى من أنواع هذا الجنس الأدبي الذي أمسى 
أميرا للأجناس الأدبية الأخرى: لا تنازعه هذه الإمارة. ولا تطمع في أن 
تنافسه تبؤوًاً هذه المنزلة التي يتربع عليهاء ويستوي فيها شامخا عملاقا. 
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ظهرت أمارات التجديد على الرواية منذ عقابيل 
الحرب العالمية الأولى: في أوروبا والولايات المتحدة 
الأمريكية على اهدي كثين من التعتاب الرواكيين أسثال 
أندري جيدء ومرسيل بروست؛ وكافكاء وجيمس 
جويسء وأرنست هيمينفواي. وجون دوص 
باصوص.. 

ولما وضعت الحرب العالمية الثانية أوزارهاء بعد 
أن كانت حصدت أكثر من عشرين مليونا من 
الضحايا في ثلاث قارات من العالم؛ كان لا مناص؛ 
أمام تلك المحنة الرهيبة التي مرت بها الإنسانية, 
من التفكير في شكل جديد للكتابة؛ فتغير التفكير 
الفلسفي بظهور الوجودية؛ وتغير التفكير النقدي 
بظهور البنوية. وتغير الشكل الروائي بظهور بوادر 
في كتابة جديدة للرواية؛ وذلك في منتصف القرن 
العشرين على أيدي طائفة من الكتاب الفرنسيين 
بخاصة:؛ ومنهم ألان روب قرييء وناطالي صاروط. 
وكلود سيمونء وميشال بيطور؛ كما تفير الشكل 
الشمرى يظهور قضهدةلنيلة :كم اكسيدة النثر. 
أو فااسي كاف فيا 
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ولعل أهم ما تستميز به الرواية الجديدة عن التقليدية؛ أنها تثور على 
كل القواعد. وتتنكر لكل الأصول؛ وترفض كل القيم والجماليات التي كانت 
سائدة فى كتابة الرواية التى أصبحت توصف بالتقليدية؛ فإذا لا 
الشكسية اكهرية رولا لحك عرس وال الطرة عق ولا الزمان سان 
ولا اللغة لغة؛ ولا أي شيء مما كان متعارفا في الرواية التقليدية متآلفا 
اغتدى مقبولا في تمثل الروائيين الجدد. 

كانت الرواية التقليدية (ونحن مضطرون إلى اصطناع هذا المصطلح 
في مقالات هذا الكتاب لنميزء فعلاء بين شكلين مختلفين للرواية اختلاقا 
بعيداء أو اختلافا ما؛ ولكنه ثابت بلا ريب) تركز كثيرا على بناء الشخصية, 
والتعظيم من شأنهاء والذهاب في رسم ملامحها كل مذهب؛ وذلك ابتغاء 
إيهام المتلقي بتاريخية هذه الشخصية وواقعيتها معا. لكن الرواية الجديدة 
جاءت إلى مثل هذه الشخصية فأعارتها أذنا صماءء وعينا عمياء؛ فلم تكد 
تأبه لها ؛ بل بالغت في إيذائها ؛ وضي التضئيل من مكانتها الممتازة التي كانت 
تتبوؤّها في حضن الرواية التقليدية؛ فإذا هي مجرد رقم أو مجرد حرف» 
أو مجرد اسم غير ذي معنىء وإذا هذه الشخصية طورا إنسانء: وطورا آلة2 
وطورا شيء؛ وطورا آخر عدم: وهلم جرا... إن غاية الكثاب الجدد في 
تعاملهم مع الشخصية أنهم يثبتون للقارئ لا تاريخية هذه الشخصية, 
ولا واقعيتهاء بل لا وجوديتها؛ ولكنْ على أنها كائن من ورق مثلها مثل اللغة 
والحدث والزمان والحيز والمشكلات السردية الأخرى؛ حذوّ النعل بالنعل. 

فإذا جثنا إلى لغة الرواية الجديدة. هي أيضاء ألفيناها معذبة مؤذاة؛ 
كأنما يرادُ لها أن تمرق من جلّدها اللغوي الطبيعي؛ فتستحيل إلى كائن 
غريب . ممزق الإهاب. مضطرب البناء. ولكن كل ذلك يُلاصّ بوعي فني 
كامل. 0 

وعلى أننا نؤثر أن نتحدث عن كل مكون من مكونات الرواية في مقالته 
المقدرة له من هذا الكتاب؛ وإنما نريد هنا أن نقدم الرواية الجديدة من 
حيث الملابسات التاريخية العامة التي نشأت فيها. فما الرواية الجديدة؟ 

الرواية الجديدة.. 

هذا العالم الأدبي الرحيب. وهذا الشكل السردي العجيب؛ الذي أيّما 
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حدوده فانعدمت,. وأيّما أطرافه فتناءت وغبرت. 

هذا اليحر الخضم الذي تلاشت سواحله أو تناءت فلا اهتداء لهاء 
ولا مُتَجَة إليها. 

هذا الجنس الأدبيء الشعريء اللاشعري معاء والاجتماعي واللاجتماعي. 
والواقعي والأسطوري جميعا. هذا الجنس المتفطرس المختال الذي طفاء 
في عهدنا هذاء على جميع الأجناس الأدبية الأخرى. 

هذا الجنس الروائي الجديد الذي ولد منذ زهاء نصف قرن: ما 
شأنه؟ وما خلفياته؟ وما مفهومه؟ وما خصائصه؟ وما حدوده5 وما تقنياته؟ 
وما الظروف والملابسات التي أحاطت بميلاده؟ ولمّ عدل كثير من كتّاب 
الرواية في الغرب عن كتابة الرواية التقليدية إلى هذا الشكل الروائي 
الجديد؟ 

وإنها لأسئلة كثيرة؛ مختلفة: معقدة. متشعبة: حائرة: سؤال يطرح سؤالا, 
ومساءلة تُفضي إلى مساءلة أخرى إلى ما لانهاية... أسئلة لا تنقطع: 
بعضها محيرء وبعضها مقلق. وبعضها مزعجء وبعضها مدهشء وبعضها 
غامضء وبعضها تافه؛ وبعضها ذو شأن وأي شأن... أسئلة كيما نجيب 
عنهاء علينا أن نقراً العدد الجم من الروايات؛ ونرافق آلاف الشخصيات 
المتباينة في جنسياتهاء ولغاتهاء وأهوائها. وأيديولوجياتهاء وثقافاتهاء 
وجبلاتهاء وسلوكياتهاء وعواطفها . وهواجسها؛ وإلى كل ذلك علينا أن 
نستنطق العدد الدثر من الكتب النقدية التي ظهرت على مدى القرن 
العشرين: ولا سيما منذ منتصفه؛ وبوجه أخص منذ بداية ريعه الأخيرء 
وهي سيرة لو جتنا نسلكها لأنهكتنا وأضنتناء ثم لكنا خرجنا منها لا آخذين 
ولا تاركين؛ وربما خرجنا منها بخف حنين. ومع ذلك؛ فقد أقحمنا النفس 
مخاطرين؛ وذلك حين أزمعنا على الخوض فيهاء غير هيابين ولا وجلين؛ 
ولكن لنتساءل تارة أخرى: لمّ الرواية الجديدة8 

وإن الإجابة عن مثل هذا السؤال الضخم الثقيل الأحمال: الباهظ الأوقار؛ 
ليست باليسئّر الذي يُعتقد. ولكن يمكن الإجابة عنه بعمومية لا تغني من 
العلم شيئًا ذا بال؛ والتقرير بأن الرواية التقليدية بكلاسيتهاء وتقاليدها أو 
أصولها المنصرفة إلى رسم ملامح الشخصيات. وتقديم الحوار. وتحليل 
الأحداث؛ وبناء الوصفء ورواية السردء وكتابة النصء أثناء كل ذلك لم يعد 
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الذوق الأدبي المعاصر يستسيغها. ذلك لأن السرد كثيرا ما كان يغيب, 
ليحضر مكانه الوصف الاستطرادي المضجر. وكثيرا ما كانت اللغة الشاعرة 
تتوارى وراء العبارات الكلاسيكية الأنيقة: والجمل المسكوكة التي تفتقر إلى 
اماد وتستاع إلى الطرازة والجدة. الدلالية وففير] ماكانت السكضيات 
تطغى. في العمل الروائي: فلا تترك مجالا للمشكّلات السردية الأخرى؛ 
فكان لا شيء في الرواية غير الشخصية وغطرستهاء واختيالها وغلوائها. 

وأكثر من ذلك أن الروائيين كانوا يشقون على أنفسهم: ويعنتونها أشق 
الإعنات حتى يستوي لهم وضعٌ «حالة مدنية» لشخصياتهم: فإذا هي لها 
نسب معروف,؛ وشجرة انتماء... لقد كان الروائيون التقليديون لا يعرفون, 
أو لا يكادون يعرفون؛ إلا ما يسمى في تقنيات السرد الروائي: «الرؤية من 
الخلف»؛ عوضا عن «الرؤية االسناهية» و« الزؤئة مين اللخاريس: وهي أحدث 
أنواع السرد وتقنياته في الرواية المعاصرة. وكانت هذه الرؤية من الخلف 
تحكم على الروائيين التقليديين: أي على السُراد الذين يتقمصون 
شخصياتهم: أن يتظاهروا للقارئ بمعرفة كل شيء. فالساردء أو الراوي. 
نلفيه دائما متفوقا على الشخصيات1" . 

وكذلك نجد النظرة التقليدية إلى الصلة بين الراوي وشخصيات روايته 
تمثل في أنه يعرف كل شيء عن هذه الشخصيات؛ وهوء بالضرورة؛ أعلم 
منها وأدرى. وعلى أننا لا نود؛ في هذا المقام أن نذهب إلى أكثر مما ذهبنا 
إليه في التعرض لتقنيات الرواية التقليدية البناء. 

ويبدو أن الإنسان . في عصرنا هذا. ضجر بتلك التقنيات الكلاسيكية 
للكتابة الرواتية ونفر منها نفوراء واستمرٌ طعمها؛ كما استمرٌ طعمَ رواية 
«التحليل النفسي». أو ما كان يسمى كذلك. ولم يرتح إليها. إن الإنسان 
اغتدى كأنه «جسم دون روح؛ تهزه قوات معادية؛ وهو لم يك شيئا غير ما 
يبدو عليه في الخارج»" ولعل الضجة الملفوفة بالصمت,. والتي رفع هواة 
النزعة النفسانية عقائرّهم بهاء والذين اعتقدوا أنهم: بواسطتهاء استطاعوا 
التولج في أعماق الإنسان, لم تك؛ في حقيقة أمرهاء إلا صمتا ميتا(©. 

لقد طحنت الإنسان؛ في هذا العصر الممزق: هذه الحضارةٌ الميكانيكية. 
وهو يكابد أكثر ما يعانيه من هذا الثالوث المحتوم: الجوع؛ والجنسء والطبقية. 
ذلك بأننا نلفي وراء كل من هذه الحتميات الثلاث واحدا من ثلاثة مفكرين 
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عالميين: ماركسء وفرويد؛ وبافلوف9 . 

وإذن» قلا يمكن؛ من الوجهة الحضارية: أن تكتب الرواية في الربع 
الأخير من القرن العشرين بالطريقة التي كانت تُكتّب بها في القرن التاسع 
عشرء وبداية هذا القرن أيضا. إنه لايجوز أن تمضي هذه المستكشفات 
الحضارية المثيرة دون أن تترك أي أثر في الفنون والآداب والمناهج وطرائق 
التفكير. إن البعد الشاسع بين حضارة البخار. وحضارة الإعلام الآلي بكل 
مستكشفاته وطاقاته وآفاقه العجيبة؛ هو الفرّق نفسه الذي يجب أن يكون 
بين الرواية التقليدية؛ التي تتحدث عن الفرّس والعربة والآلة البخارية 
أو الآثة اليدويّة البدائية: حإذما فلك فاق عضارية محكوم هليها بان 
تتخذ لها حدودا لا تجاوزهاء وآغاقا لا تعدوها... وبين الرواية الجديدة 
التي وُلِدتَ مع غزو الفضاءء وتطور الأبحاث الإلكترونية المثيرة في معظم 
مجالات الحياة؛ والتي من نتائجها صناعة الصواريخ العابرة للقارات, 
والحاملة لرؤوس نووية مدمرة لا تخطئ إذا أطلقت,. ولا ترحم إذا فُجّرت. 

إن الرواية الجديدة إذن ميلاد طبيعي؛ وظاهرة أدبية عصرية كأي ظاهرة 
حضارية أخرى فما العوامل التي أفضت إلى نشأتهاء وظهورها؟ 


أوكا: الرواية الجديدة وعوامل النشأة: 

تضافرت عوامل كثيرة: بعضها تاريخيء وبعضها حضاري (كما أسلفنا 
الإشارة)؛ وبعضها ثقافي؛ لتدفع بعجلة الرواية إلى مأزق تفجرت منه الرواية 
الجديدة. واتخذت لنفسها طرفا عريضة تسير فيهاء وأنشأت لها عالما 
رحيبا تضطرب في مناكبه: وذلك تحت ألف لباسء وبوجه فني يتشكل في 
ألف صورة: وبلغة جديدة تَتَأَمبَلّب بألف أسلوب. فتحت هذه المعطيات 
المتوالجة المتلازمة. نشأت الرواية الجديدة تعبيرا عن هذا التعقيد المعقد 
من مركبات العصر: فهي مرآة؛ في رأيناء للفكر الإنساني المعاصر في قلقه 
وتمزقه وشكه وعبثه وشقائه. ولعل من بين العوامل الكبرى التي أفضت إلى 
تغيير كثير من المفاهيم الحضارية؛ والسياسية: والفنية؛ ومنها جنس الرواية: 

١.الحرب‏ العالمية الثانية: 

لقد كان للحرب العالمية الثانية حقاء نتائج عميقة الأغوارء بعيدة الآثار, 
فأثرت في مجريات الأحداث في تسلسلها وتعاقبهاء وتشابكها وتفاعلها؛ 
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فأخذ بعضها بتلابيب بعضها الآخر. ذلك لأنه لا ينبغي وقّف نتائج هذه 
الحرب المدمرة على الميادين السياسية وحدهاء والتي من فروعهاء أو أصولهاء 
ميلادُ معظم الحركات التحررية في العالم. وحتى ما كان منها مولودا 
قبل ذلك. أتيح له. بعد وضع تلك الحرب أوزارّهاء أن ينمو باطراد. ويعرف 
وجوده في إطار أقوى وأعمق وأوضح. 

لقد انهزمت النازية الجبارة التي همت بالسيطرة على العالم. ولكنها لم 
تنهزم إلا بعد أن تدمر نصف معالم الحضارة الإنسانية على الآقل؛ بما ضفي 
ذلك من مبان؛ ومعامل. وطرق مواصلات... وأبشع من كل ذلك وأفظع: 
سقوط عشرات من ملايين النساء والأطفال والرجال الذين كانوا وراء 
توهج تلك الحضارة العمرانية الضخمة. لقد قُتل كثير من العلماء والمفكرين 
والمخترعين في خضم تلك اّعامع الطاحنة الماحقة. لم تنهزم النازية العاتية: 
إذن؛ إلا بعد أن كانت احتلت كثيرا من الأقطار في أوروبا وأفريقياء بل 
معظم البلدان الآوروبية: من روسيا شرقاء إلى فرنسا غربا. ومثل ذلك 
الاحتلال البشع؛ وإن كان قصير الزمن؛ ما كان ليمضيّ دون أن يترك آثاره 
الكبرى في عقول البنيات المفكرة للمجتمعات الإنسانية؛ فكان لا مناص من 
أن 'يحدث شكا وارتيابا في كثير من القيم؛ ويُحَدث, نتيجة لذلكء تغييرا 
شديدا في كثير من المفاهيم والأشكال؛ بما في ذلك الفنون على اختلافها 
من رسمء وشعرء وكتابة. وموسيقى. 

ونتيجة لذلكء فإن الرواية التقليدية في شكلها المألوف. في الأدب العالمي؛ 
لم تعد شكلا أدبيا قادرا على التلاؤم مع الظروف الحضارية الجديدة: بما 
كانت تتعامل به خصوصا مع الشخصية؛ وذلك على أساس أنها كائن حي 
حقيقي ينتمي إلى التاريخ؛ ولاسيما فيما يعود إلى طبيعة رؤية الرواية إلى 
العالم. إن أهوال تلك الحرب الفظيعة أفضت,. بشكل مباشرء إلى التفكير 
في ابتكار شكل جديد للكتابة الأدبية بعامة. وللرواية بخاصة. 

وإذن» فهل يعقل أن تطحن تلك الحرب المهولة معظم أرجاء العالم ثم لا 
يكون لها أثر مباشر في تطور مسار الفنون والآداب. وفي تغيير طبيعة 
الرؤية إلى الكون بوجه عام؟ 

2.الحرب التحريرية الجزائرية: 

لا ينازع أحد في أن ميلاد الرواية الجديدة كان بفرنسا . وكما كان الأدب 
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المقارّن ولد في فرنسا أيضاء فإن الرواية الجديدة مثلّها مثلّه على حد 
سواء. وإذا كانت ألمانيا اشتهرت بالمذاهب الفلسفية» والنزعات الفكرية 
العقلانية؛ فإن فرنسا عرفت بالمذاهب الأدبية على اختلافها ‏ ولا نكاد 
سكن من ذلك إلا الرومنسية. وكان لها ه ذلك اليف الطولي ]يتدام 
التهة الإنسانية إلى الترعات الاجديد التالية لها مثل الكلؤسية؛ والرومتسية 
(التي عرفتها عن طريق الأدبين الإنجليزي والألماني): والواقعية» والرمزية, 
والسروانية اويا هنا حرج للك لخر الأمى: من ثزعات موا كتزيقة مفويل 
بيكيت شي كتاباته الإبداعية (مع العلم أن بيكيت غير فرنسي الميلاد). 
وكالبنوية. وحركة التحليل السيماءَويء والتقويضية (التفكيكية) على الرغم 
من أن هلاه القرعة فسحية فكرية بحضباززة قبل أن تكون أدينة: 

وقد اقتون سيلاد" الرواية الجديةة بحرن التحرير الجزاكرية باعشراك 
من بعض الكتاب الفرنسيين أنفسهم, حيث يؤكد هذه الحقيقة الناقد 
الدراسي ريموة جا قوم قر أ ومياكه الروابة الجدور مادق عري العرير 
في الجزائر»ا"). ذلك لأن هذه الحرب الضروس هزت الشعب الفرنسي 
شرا عتيفا كها عالت سريحة معركة دبا بيات هو كن القيعاة مرق ظبل أت 
بزمن قصير؛ كما هزت عقول المفكرين الفرنسيين فبدا ذلك جليا في 
كتابات كثير منهم». مما ظهر في تلك الفترة المضطربة من تاريخ فرنسا. إذ 
ما لايقل عن ثلاث روايات جديدة ظهرت فى تلك الأشثناء لناطالى 
صاروط (عانتمصةد عتلقطته21) , وهي : :(1959) ات ع1 :(1953) 551 
0 اننظ 165 (1963). كما ظهرت ستة أعمال روائية أو سردية جديدة لألان 
روب قريى (0131160 - ء1800.ى)؛ وهى : :(1955) تتناءنزه7 غ1 :(1953) وعصتصره0 و16 
1 3 ع6 لمعل عفسد ”|1 :(1959) عطاستةتزطق1 عا قصودا :(1957) 1210516 12 
و65 1ا376ا20 ,1058018068 :(1961) (1962). وذلك على الرغم من أن العنوان 
الأخير يمثل مجموعة قصصيّة؛ لا رواية جديدة. 

كما أن أجراً الكتابات النقدية وأكثرها جدة. وأبعدها تأثيرا في النقد 
القربي ظلورت بخاون ستذه الفكرن وديا كميوضيا والقكال: كي الوريفة 
التسيفرة (عتنذتعة*1 عل 2610 6زوء12 16)؛ وكثيرا من المقالات التى يت فيما 
بعد فى كتاب مستقل تحت عنوان «مقالات نقدية» (وعدوناض 00-6 لرولان 
بارط 52 4ضم1ه)): ودعصر الشك» (2معمناه5 ندل 81 ”1) لناطالي صاروط. 
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فهذه الثلاثةٌ الكتبُ من مصادر الحداثة الأدبية في فرنسا؛ وقد صدر 
كتابان منها أثناء فترة حرب التحرير الجزائرية. 

3.ستكشاف السلاح الذري: 

إن الأمريكيين حين أذنوا لأنفسهم بضرب مدينتين يابانيتين بقنبلتين 
ذريتين» عملواء حتماء على نسف كل القيم الأخلاقية والإنسانيةوالسماوية 
جميعاء وفتحوا على الإنسانية المتهمجة بابا من الشر لن يوصد أبدا؛ وسيلوح 
كل حاكم شريرء وكل جبار عنيد ؛ باستعمال مثل هذا السلاح إن كان يمتلكه. 
إن الإنسان المتحضرء وأعتقد الإنسان المتهمج أيضاء ليشمئز ويُّلم عليه 
الذعر المذهل كلما قراً؛ أو سمع. أنباء هذه الفعلة الفعلاء؛ وقد يتردد العقل 
في تصديقها؛ لهولها وشراستها. وريما ستعدها الأجيال الصاعدة:؛ إن قدر 
لهذه الحياة أن تستمر. مجرد أسطورة من الأساطير. وإن الإنسان . في 
الغرب والشرقء ليحس اليوم التهديدَ الذي يساوره. ليلّه ونهاره؛ ويملاً عليه 
حياته قلقا وخوفاء وتشاؤما ويأسا. إن هذا السلاح المدمرء إن لم يُثلف (ولا 
نرى أملا في إتلافه؛ لأن إتلافه يعني استواء الصغار مع الكبار؛ وذلك أمر 
مستحيل؛ وشأن بعيد)؛ فريما استعمل مستقبلا في حرب جنونية لا ندري 
من يشنها على مّنء من المجانين الذين يحكمون هذا الكوكب؛ وحينئذ سيدمر 
كل شيء على هذه الأرض. 

إن أي كاتب مفكر حين يذكر هذا السلاح المخباً لفعل الشر وتبييت 
الدمار. وتخريب الأرضء لَيُصاب بالذهول. والغثيان النفسيء. ويغتدي مرتابا 
في قيمة هذه الحياة التي أصبح استمرار بقائها مرهونا بتعقل من يمتلكون 
هذا السلاح. أو جنونهم. مع ما نعلم من أن الذين يمتلكون هذا السلاح 
الجهنمي هم قوم يستحلون شرب الخمر؛ وإنا لا نأمن أن يبالغ أحد هؤلاء 
المالكين لهذا السلاح في احتساء الراح فيفقد عقله. ويأمر بإطلاق الصواريخ 
الحاملة للرؤوس النووية فتحترق الأرض والسماء وينتهي كل شيء من على 
هذه الآرض في لحظة واحدة؛ ومن يستطيع أن يثبت للناس عكس ما 
ندعي؛ فيطمئنهم على حياتهم وأرضهم من جنون هؤلاء الناس» وغطرستهم.: 
وإمكان غدرهم بالإنسانية؟ 

أغلا يكون لهذا العامل الرهيب أثر في إنشاء الرواية الجديدة التي تقوم 
فلسفتها الآدبية على نبن القيم: والكفر بالزمان: والتنكر للتاريخ: والاستسلام 
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إلى العبث والقلق والتشاؤم؟ 

4.غزو الفضاء: 

ويحل عام واحد وستين وتسعمائة وألف فيغزو السوفياتي يوري غاغارين 
(عمضدعة© نسه1)  1934(‏ 1968) الفضاء الخارجي؛ لآول مرة في التاريخ, 
فيدور من حول الأرض في مركبته الفضائية العجيبة تحت إعجاب العالم 
المتحضر وانبهاره معا. ولا تمضي إلا أعوام قليلة على هذا الحدث المثير 
حتى تنزل مركبة أمريكية مسكونة على سطح القمر برفق؛ ويشاهد العالم 
كله الإنسان وهو يتواثبء بفعل انعدام الجاذبية. على سطح القمر البئيس. 
لقد قضت هذه الرحلة الفضاتية على أخيلة الشعراء المساكين فأذهبت 
نصف الشعر. فقد تبين لعامة الناس أن ذلك القمر البديع الذي كان يؤنسهم 
وينير عليهم: في ليال معينة من الشهرء مات حين داسته أقدام الناس؛ ولم 
يعد ذلك القمر المنير الوديع البديع. لقد مات القمرء ومات معه الشعر؛ 
واضطرب له الخيال اضطرابا شديدا دون أن تفيد الإنسانية أي خير من 
وراء تلك الرحلة المشؤومة. ولو وزعت الأموال التي أنفقت على تهيئة تلك 
المركبة وإرسالها مسكونة إلى ما كان يسمى القمر على فقراء العالم لكان 
ذلك خيرا لهم. لقد مات قمر الشعرء وؤلد مكانه قمر أمريكي أجرد أجدب,. 
لا ماء فيه ولا هواء ولاحياة. 

إن كل تلك الأحداث المهولة كانت؛ بلاريب؛ وراء نشأة الرواية الجديدة 
في ثوبها القشيب. وشكلها المثيرء وعبثيتها الحيرى التي هيء في الحقيقة: 
بمنزلة مرآة للانسان المعاصر في أهوائه وتشاؤمه وتمزقه وإلحاده وقلقه 
وخوفه وشقائه؛ وذلك على الرغم من أن الرواية الجديدة ترب بنفسها عن 
أن تصور الطباع؛ أو تكون مرآة مجلوة للمجتمع التي تكتب له؛ كما كانت 
نظيرتها الرواية التقليدية. في العهد الواقع بين بالزاك (1850 - 1799) 
(821281 عل 016ه110)؛ وإميل زولا (2012 عانم8) (1902 - 1840)؛ حيث كان 
بالزاك يرى. كما ورد بعض ذلك في مقدمة إحدى أشهر رواياته . التي 
بلغت تسعين رواية: «الكوميديا الإنسانية» (عصمتقصسط عنلكقسهك 12) (1842) 
: بآن المجتمع الفرنسي بمنزلة المؤرخ للأفكار والطبائع والقيم؛ وأنه. هو لا 
يعدو كونه سكرتيرا لدى هذا المؤرخ9) يكتب له ويسجل كل ما يملي عليه. 

إن ميل الروائيين الجدد إلى إلحاق الأذى بالشخصية الروائية ومضايقتها 
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داخل النص السردي تبلغ في بعض الأطوار. حد الاضطهاد ؛ ثم ميلهم إلى 
النزعة الأسطورية في تفسير بعض القيم أو تحليلهاء وفي تقديم بعض 
الشخصيات أو رسفها؛ ثم ميلهم إلى تمزيق السبكة الرواكية كما كانتت 
تعرف في صورتها التقليدية: والاستغناء عنهاء ضي كثير من الأطوار؛ والاجتزاء 
بخيظ واه من النسخ الرواكي اللمؤق؛ ثم جتوحهم لشدمين التركيبة الزمانية 
التي ألفها قراء الروايات: واستبدالهاب «ألواح»: زمنية قابلة للتغير قادرة 
على التقدم والتأخر (بالإضافة إلى التقنيات الأخرى التي تكتب عبرها 
الزواية الجديدة..) : إتما يمثل: هى الحقيقة: نبية الآمل الثى يمتى بها 
الإنسان المعاصر في وجوده الذي يتنازعه الموت والحرب؛ ويعصف به. 
قيجة لذلك» القلق والخوف :والياس. 

ولعل الواقعية الأسطورية التي نلحظهاء في كثير من الأعمال الروائية 
الجديدة؛ أن تعني أسطورية الواقع المعيش, كما تعني السخط على هذا 
الوجود ذاته. وهذه الأسطورية التي نتحدث عنها ليست صوفية؛ ترفض 
الحياة الدنياء وتزهد فيها زُهّداء وترعّب عنها رُغُبا؛ وإنما هي أسطورية 
ترفض الصوفية؛ وتحب الحياة وتهواهاء ولكنهاء مع ذلك؛ تقلق فيهاء وتضيق 
بها ضيقا. تحبها وتكرههاء وتبنيها وتهُورُهاء تؤمن بهاء ثم تشكك في قيمتها . 
من أجل ذلك كله؛ اغتدت تعامل الإنسان؛ الشخصية الروائية المصنوعة من 
ورق (لا الإنسان بهويته الحقيقية: ووجوده الفيزيقي): كأنه. أو كأنها. شيء 
مادي لا غير. فقد يحلو للرواية الجديدة أن «تُحَيّونَ» الإنسان: أو تؤنسن 
الحيراية أو مشقخ الكاكن اللحى توون شففة وله رحس ذلك لآن الإشناة: 
في تصور بعض أولاء الروائيين الجددء ومنهم ناطالي صاروط؛ جسم بلا 
روح: وهو ليس شيئا غير ما يبدو عليه في الخارج7”. فكأن الإنسان في 
منظور هذه الرؤية العابثة المتشائمة ‏ الإلحادية . جميعاء لا يعدو كوئّه 
آلة ميكانيكية. ونحن لا نريد أن نتورط في مناقشة الفلسفة التي تقوم 
عليها هذه النزعة المادية؛ مخافة أن يعدوَ هذا الفصل طوره. 

ويعيد ريمون جان ظهور جنس الرواية الجديدة في الأعوام الخمسين, 
في فرنساء إلى ما يشاكه المصادفة, أو العناية اللطيفة؛ حيث إنه لولا وجود 
ناشر ناشىٌ هو جيرون لندون الذي أتيح له أن يقوم على رأس إدارة دار 
نشر باريسية اغتدتء فيما بعد عالمية الشهرة؛ وهي: «دار منتصف 
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الليل»()نسهن31 06 دمنائ54) ؛ ولولا صفات الشجاعة الأدبية التي كان يتحلى 
بهاء وقبوله نشر بعض الروايات «الشاذة» التي خُدمت إليه؛ لما كانت الرواية 
الجديدة فُحدت على وجه الاطادق!؛ ونا قامت لها قائبة؛ إذ لا احد كان 
يمكن أن يغامر. في تلك الظروف, بنشر ما أقدم على نشره جيرون لندون. 

وقد يبدو مبالّغا في هذا الرأي إلى حد ماء أو إلى حد بعيد؛ إذ يصعب 
ربط ميلاد حركة أدبية كبيرة بشخص ما وحده؛ فلو لم يكن صاحب دار 
منتصف الليل؛ لكان يجوز أن يكون شخص آخرء أو ربما أشخاص آخرون؛ 
يحتارقون النشن ويقفسعون هذا اللون من الأدب السردي الجديد انلدي 
كانت له طلائع جادة من قبل في الكتابات الروائية الأمريكية والفرنسية 
معاء كما سنرى. لكنء ربماء جيرون لندون: كانت له اليد الطولى في الإسراع 
بنشر بعض هذا النوع الروائي. وإتاحة الفرصة للقراء للاطلاع عليه؛ وذلك 
على الرغم من أن المقبلين على قراءة الرواية الجديدة كانوا قليلي العدد 
أول الأمر؛ ولكنهم لم يلبثوا أن تكاثروا نسبيا؛ ذلك لأن عدد النسخ الذي 
كان يُطبّع من الروايات التقليدية الشهيرة؛ كان يجاوز ثلاثمائة ألف نسخة 
لكل عنوان رواية. ولا يخفي ألان روب قريي خيبة الأمل في قلة عدد 
القراء المقبلين على الرواية الجديدة ؛ حين يعترف بأن رواياته ‏ إبان ظهورهاء 
لم يستقبلها القراء استقبالا حسناء بل استُقبلت بشيء من الصمت 
واليتر 9" , 

ولكن نزعة التجديد؛ تعايشء, حتماء كل فن راق» وكل أديب كبيرء وكل 
جنس أدبي معروف لدى الناس؛ فليس معنى ذلك أن محاولة التجديد لم 
تكن من قبل: في جنس الرواية؛ ولكن معناه أن بعض أولاء الكتاب الغربيين 
ساعدتهم عوامل تاريخية وحضارية وجغرافية؛ فجاءوا يجددون على نحو 
مثير للانتباه. وقد ظلت فكرة التجديد والتفرد تراود معظم الكتاب والشعراء 
الذين يرغبون في الظهور بمظهر التميز الفني والأدبي. وهي بعينها التي 
يعبر عنها فيليب صولير (ولد سنة 1936) حين أجاب عن سؤال وجهه إليه 
أحد المحققين؛ بأنه كان يحلم «بكتابة كتاب ذي شأن عظيم؛ يخرج عن 
نطاق التصنيف. لا يتفق مع أي شكل محدد؛ بحيث يكون رواية؛ وشعراء 


ونقداء فى الوقت ذاته!!!". 
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خانيا: حول مصطلح «الرواية الجديدة». وطلافعها: 

يذهب ريمون جان إلى أن صفة «الجديدة» التي توصف بها الرواية, 
أو صنف من الرواية على الأصح؛ في الوقت الراهن. ليست. في الحقيقة, 
لا أفضل ولا أسوأً من الوصف الآخر. والوصف الآخرء هناء هو «التقليدية»؛ 
أي الرواية التقليدية2'". ويقرر الكاتب هذا الرأي بناء على حتمية لم تكد 
تخطى أي أدب. من الآداب الإنسانية الكبرى. في أوج ازدهاره وتطوره 
وإقباله على الإبداع الخلاق؛ وهي أن كل أدب. من الوجهة التاريخية؛ له 
قديم وجديد. وكل قديم كان جديدا في عهده. وكل جديد سيصبح حتماء 
يوما ماء قديما. ويضرب لذلك مثلا ببروست مارسيل  1871(‏ 1922) الذي 
كان روائيا جديدا بالقياس إلى ستاندال  ١783(‏ 1842). 

وهذا الرأي نفسه كان قرره ابن قتيبة: أبو محمد عبد الله بن مسلم 
منذ زهاء أحد عشر قرنا حين قال: « وجعل ]الله[ كل قديم حديثا في 
عصره (...)؛ فقد كان جرير والفرزدق والأخطل وأمثالهم يُعَدون 
محدثين(...)؛ ثم صار هؤلاء قدماء عندنا ببعد العهد منهم؛ وكذلك يكون 
مَن بعدهم لَّن بِعَدناء كالخريميء والعتابي؛ والحسن بن هاني وأشباههم»!"". 
فالنقد العربي. كما نلاحظء كان اهتدى إلى هذه المسألة منذ قرون بعيدة؛ 
إذ كل قديم كان في عهده جديداء حتى إذا مضى عليه شيء كثير أو قليل 
من الزمن اغتدى قديما. 

بيد أن رأي ريمون جان لا يعدم بعض الميل إلى الرواية التقليدية؛ من 
حيث يحاول اعتبار حركة الرواية الجديدة ظاهرة أدبية طبيعية لا تحمل 
في طياتها شيئًا من الثورة. والحقيقة هي غير ذلك. فالرواية الجامحة هي 
ثورة جامحة على تقاليد الرواية المعروفة: أو قواعد الرواية التقليدية التي 
يمثلها بالزاك وزولا وموباسا (0هههدم810) وطولسطوي  1828(‏ 1910), 
ومارسيل بروست(50داه:]2 اء3310) على الرغم من أن كثيرا من هؤلاء حاولوا 
التجديد قي عالم الرواية بأخيلتهم الرحيبة على نحوء أو على آخر؛ كل في 
مُتَجَهه الفني والفلسفي والأيديولوجي. ولكن هذا التجديد ظل خجولا لا 
يكاد يبين عن شكله في كتابات هؤلاء. فلم يرق إلى مستوى الثورة على 
الأشكال القديمة ورفضها صراحة. 

ويمكن أن نلمح أمارات الثورية في الكتابة الروائية في رواية «مدام 
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بوفاري» (80781,1857 عمتدل113) لفلوبير (1اء115ة11 عنكمائن9)( ١821‏ 1880),: 
الذي اجتهد في أن يعطي النزعة الواقعية مدلولا محسوسا ينعكس على 
الوصفء وعلى رسم الشخصيات. ولاسيما شخصية بوفاري المركزية. وتتجلى 
براعة فلوبير. في هذه الرواية. خصوصا.ء في واقعية التحليل؛ وفي صرامة 
اللغة. بيد أن فلوبير على الرغم من أنه أعطىء أو حاول أن يعطي. في 
روايته هذه خصوصاء صورة موضوعية للحقيقة؛ فإنه لم يستطع الإفلات 
من أناقة الأسلوب التي ربما كانت تثقل لغة روايته؛ كما لم يستطع الإغلات 
من بعض السمات الموروثة عن الخيال الرومنتيكي*'2. ولكن هل كان أسلوبه 
أنيقاء أم كان صارما؟ وهل الأسلوب الرفيع محرم في كتابة الرواية؟ وإذن؛ 
فكيف يمكن أن نطلق على الرواية أدبا إذا لم يكن أسلوبها شعرياء على نحو 
أو على آخر؟ إن هذه الإشكالية تحتاج إلى نقاش معمق لكي تتبلور؛ لأنها 
تحمل مغالطات مزعجة في النقد العالمي؛ وبالتالي في النقد العربي المعاصر 
الذي يؤثر للرواية أن تكون ذات أسلوب هزيلء؛ تجنبا لما يسمى الأسلوب 
الأنيق. 

وحين جاء أندري جيد (610 6تلسه)  1869(‏ |195) حاول أن يعطيّ 
للرواية دفعا جديدا؛ وذلك تحت تأثير روائع دوستويوفسكي (2هلهآ1 
 1821( )20501651‏ ١188)؛‏ ولكنه. هو أيضاء لم يستطع أن يمرق بالرواية 
عن إطارها الإنساني التقليدي العام. ومما حاول جيد أن يأتي به من جديد 
في كتاباته الروائية؛ أنه رفض أن يكون للشخصية «حالة مدنية» (أي اسم 
شخصيء ولقب عائلي. وشجرة قبلية. أو بشرية ينتمي إليها)؛ء وملابس 
يرتديهاء وعلامات مميزة تجعله بطلا مستميزا على مذهب النقاد التقليديين 
الذين كانوا يرون بأن أساس الرواية الجيدة؛ ومن هؤلاء أرنولد بينيت؛ إنما 
يكمن في بناء الشخصية؛ ولا شيء بعد ذلك(5". 

ويبدو أن فلوبير تأثر إلى حد كبير ببالزاك  1799(‏ 1850) الذي كان ملا 
الدنيا برواياته التي بلغت عددا ضخماء والتي اشتملت في مجموعها على 
زهاء ألفي شخصية تمثل نماذج مختلفة من المجتمع الفرنسيء في النصف 
الأول من القرن التاسع عشر. 

ونحن حين نتحدث عن التجديد وملامحه لدى أندري جيد؛ فإنما نعني 
عمله الكبير المعروف تحت عنوان مزيفو العملة (15ناء:زهممه/ و1 )10 , 
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وقد قُرِن جيد في هذا العمل البديع الذي ظهر عام 1926 بجيمس جويس؛ 
كما عد عمله «انفجارا لبنيات جنس الرواية»2"7: وأصلا من أصول الرواية 
الجديدة التي ظهرت في منتصف القرن العشرين. وإذن؛ فبفضل المشكّلات 
الجديدة التى أدخلها على الكتابة الرواتية فى هذا العمل المتميزء ومنها ما 
تظاق موتح مميطاع «الساحاه.:وؤاتك مقايل الصطلع القرب زننا 
اناء 1611 عداعه[هده0م)؛ اغتدت هذه الرواية كأنها مرآة ذات وجوه متعددة. 
إن من المؤكد أن هذه الرواية تشكّل بداية «عصر الشك» الذي تحدثت عنه 
ناطالى صاروط من بعد ذلك بزهاء ثلاثين عاما. 

إن رواية «مزيقو العملةه, يضاف إليها أعمال جيسن جويس (ؤقهةة 
00 الإيرلندي الجنسية 1882 1ا194) ولاسيما روايته الكبيرة 
«إيليس»10172556(2) . يجب أن يكون لهما أثر قوي في مسار التحولات الكبرى 
التى طرأت على الرواية العالمية لدى منتصف القرن العشرين: كما أسلفنا 
القول. ذلك بأن تأثير جويس في تقنيات الكتابة الروائية خلال هذا القرن 
كان كبيرا حقنا. ولقد أجهد كثير من الروائيين في العالم أنفسهم كيما 
يكتبوا على طريقته”"2. ولكن قلة قليلة؛ في حقيقة الأمر من كبار الروائيين. 
هم الذين أفلحوا في كتابة أدب روائي على طريقة تيار الوعي؛ ومنهم وليم 
فولكنير (:عمااه:1 دسدنااة/18)  1897(‏ 1962)جائزة نوبل في الآداب, 201)1949, 

ونعود إلى أندري جيد وروايته المذكورة آنفاء والتي نزعم أنهاء ربماء 
كانت من أهم الأعمال الروائية التي كان لها تأثير كبير في نشأة الرواية 
الجديدة فيما بعد. وقد يكون من العسير التحدث عن الأدب الروائي. في 
القرن العشرينء في العالم» دون المعاج على رواية «مزيفو العملة,(21. 

أما مارسيل بروست  1870(‏ 1922) فقد حاول: جهده. تحويل مسار 
الرواية فى كثير من أصولها العامة. ويكاد النقاد يجمعون على أن هذا 
الفصول فا رمف ويمذل فى روايته:الشميرة ريحقا صن الرينن الشباكي ةلف 
101 16205 نال عطءزعداءء 15) . وكأن هذه الرواية تمثل صرخة ألم وهم: 
فإنما الحياة تذبيل للجسم.: ؛ وليس الإنسان فيها استمرارية ولكنه انقطاع؛ 
والذاكرة الخائنة ما أكثر ما تشوه الأشياء حين تحاول استعراض وجوده. 
فالإنسان هو الكائن الذي لا يستطيع أن يمرق من دائرة نفسه؛ وقد يكون 
كاذبا من يحاول إثبات عكس هذا22. 
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ومما أضاف بروست. ومعه جويسء إلى مفهوم الرواية وتقنياتها معا؛ 
أنهما نفيا عنها أن تكون مجرد شكل مرتجل للحياة المقدّمة في صورة فن؛ 
أو تكون مجرد حقيقة متحولة في صورة شعرية!2؛ وقد اعتُبرت رواية 
مروس اع وحن رن الزمرن الحاف ».تدر سينا مايا مل ويك العفلةة: 
ووابلسي ك سساو حفن الرواية على اللميتوى لجان 


خالثا: ملامح الجسدة لدى كافها: 

لقد برزت ملامح ثورية كثيرة في الأعمال الروائية لفرانز كافكا (2مم:5 
 1883( 6‏ 1924)؛ وهو الكاتب التشيكي الجنسية:؛ الآلماني اللغة. الذي 
طالعنا بأعمال روائية تمثل نزعة التجديد والتثوير؛ ولا سيما ما يتمحض 
لرسم ملامح الشخصيات... وربما يمثل شيئًا من ذلك. أو كله؛ روايتّه 
الشهيرة «القصر» (ننده]03 16) وتمتاز نظرة كافكا إلى الحياة باليأس الناشيئ 
عن عبثية الوجود . ولعل من أجل ذلك نجد كثيرا من كتاباته يتسم بالغموض 
القاتم» والضبابية الصفيقة. أليس هو الذي يقول: «إني أكتب بخلاف ما 
أتحدث؛ وأتحدث على خلاف ما أفكرء وأفكرعلى خلاف ما ينيغى لى أن 
أفكن 4 .وهكهذا دواليك إلى اعد ابعاد الطلبرات ا 2افبرهو أخر كاقها الثاى 
لم يُعكرَفَ بقيمته ومكانته الأدبيتين إلا بعد مماته؛ ألغازا ملغزة من الحياة 
والكون؛ ولكنه لم يستطع إعطاء أي حل للألغاز التي طرحها في كتاباتها25 . 

وتتسم كتابات كافكا الروائية, فيما قد يُعَد ثورة في عالم الرواية؛ بالعمق 
والنضج والسمو والدسامة الفكرية معا. وقد حاول الكاتب أن يجرد 
الشخصية من خصائصها المدنية: من اسمء ولقب. وطول؛ وقصرء. وعرض. 
ولون... كما يمثّل ذلك في رمز الكاف(2) الذي رمز به للشخصية المركزية 
في روايته «القصرء؛ حيث إن هذا الرمز لا ينبغي له أن يعني . في ظاهر 
العراءق شيكًا عفيراة ولا سيم ]ذا قورنت شخصية (ك) مشخسية رالآن 
غوريو» (00::ه6 عن26 16) لبالزاكء أو «الإخوة كارامازوف» (وعلثم2 و1 
2207 ؟) لفيودور دوستويفسكيء حيث إن كافكا. في روايته «القصر» 
كما لاحظ بعض ذلك ألان روب قرييء اجتزأ بمنح شخصيته المركزية 
علامة (ك) التي كانت هي الاسم.: والحقيقة أن هذا الكافء أو هذه 
العلامة الكافية, لا يملك شيئًا: فلا أسرة له. ولا وجه...2*'. وريما كانت 


اك 


فى نظريه الروايه 


هذه الكاف ترمزء من بعض الوجوه حسبما نفترض نحن, على الأقل؛ لكافكا 
نفسه؛ ولكن بتغيير الملامح والتعمية عليها ... أو ليست هذه الكاف / الرمز/ 
هي الحرف الأول من اسم كافكا؟. 

وأيا كان الشأن: فإن إطلاق حرف واحد على شخصية روائية: أمرٌ 
على ما يبدو لنا الآن فيه من بساطة؛ فإنه لم يُسبّق إليه؛ من أجل ذلك يعده 
معظم منظري الرواية الغربيين أنه ثورة حقيقية على التقاليد التي كانت 
تهيمن على الرواية وبنائها. ورسم ملامح شخصياتها. 

وعلى الرغم من هذه الثورية» التي تظل نسبية على كل حال والتي تطبع 
أعمال كافكا الروائية بعامة. ورواية «القصر» بخاصة؛ فإننا نجد ناطالي 
صاروط تكتب في عام واحد وسبعين وتسعماتة وألف بباريسء في ندوة 
الرواية الجديدة؛ بأنها كانت تصاب بالانقباض حين تفتح رواية لكافكال©. 
وتزعم صاروط أنها حين أمسكت برواية «القصر» عام ثلاثة وثلاثين 
وتسعمائة وألف لم تستطع أن تمضي في قراءتهاء واستثقلت حوارها الدائر 
بين (ك) الذي «صرخ قائلا»؛ وبين وبارنابي الذي «أجاب»: استثقالا شديدا؛ 
ولم تستطع أن تمضي في قراءتها؛ بل أعادتها إلى صديقتها التي كانت 
أعارتها إياها/. 

ويبدو هذا الرأي شديد التحامل على كافكاء وربما أرسلت صاروط هذا 
الحكم من موقع وطني لغوي متعصب؛ وإلا فمن يجرؤ على اتهام كافكا 
بالحرمان قي الكتابة الرواكية: فيقع الاشمكراز والتفور من غراية كتابتهة 
إلا أن يكون ذوق ناطالي صاروط؛ في ذلك العام الذي ذكرت أن صديقة لها 
أعارتها فيه رواية «القصرهء لم يكن قد استوى في تذوق روائع الأدب 
العالمي فنعم. إن كتابة الرواية الجديدة ‏ أو الشعر الجديد؛ لا ينبغي أن 
يدقن عن قراءتيما شيع مين النفور لدى القار اللمكرف الذى يجب أن 
يعرف كيف يحاول تذوق روائع الأدب العالمي التي تظلء إلى يومنا هذاء 
كلاسيكية؛ لا جديدة. على كل حال؛ وإلا فما هذا النفور الذي أصاب 
ناطالي صاروط فعزفت عن قراءة «القصر» التي تعدء باتفاق معظم النقاد 
العالميين» من أروع روائع كافكا من وجهة. وأنها ضربت في تجديد الكتابة 
الروائية وتثوير طرائقها بسهم وافر من وجهة أخرى؟ 

وأيا كان الشأن؛ فإن مثل هذا الرأي يبرز مدى التباعد الذي يباعد فيما 
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بين الروائيين «التقليديين» (ولو كان الأمر يتمحض لكافكا المجدد وعظمة 
قصرهم)!. والرواتيين «الجدُد» الذين ثاروا ثورة عارمة على كل شيء في 
الرواية التقليدية البناء. ذلك لأن الحوار المستخدم في الكتابة الروائية 
التقليدية هو مستبشع مستسمج لدى عمالقة الرواية الجديدة؛ ولو كان 
ذلك الحوار بين شخصيتين من شخصيات كافكا الثائر؛ حيث إن بناء 
الشخصية, في الرواية الجديدة: منعدمٌ أو كالمنعدم؛ بحيث تذوب ملامح 
الشخصية بين مجاهل النص الذي تكتنفه ضبابية كثيفة تلازمه ولا 
تنصل عنه. ولعل العوامل التاريخية والحضارية التي أومأنا إلى بعضهاء 
في هذا الفصلء هي التي باعدت الشقة بين روائيي الأمسء وروائيي 
اليوم؛ أو قل: بين روائيي التقليد. وروائيي الثورة على التقليد . 

والحقيقة, كما تعترف ببعض ذلك ناطالي صاروط ذاتهاء في موطن 
آخر من كتاباتهاء أن أعمال كافكا الروائية التى التقت بالأعمال الروائية 
الأسريعة العمرة ولارنيتها اعد ابسن الستوات المشرين ضن كرا هذا 
أثبتت, لأول مرةء كم هي كثيرة الحقول التي لا تبرح بورا لم تُطَّوَّع؛ وبكرا لم 
تُفترّع... إنها فتحت أبوابا جديدة من الخيال أمام كتاب الرواية؛ وأتاحت 
لهم التخلصء أخيراء من الحسور الحزين الذي كان يحملهم على اختبار كل 
شيء عن كثبء في الوقت الذي كان يحول بينهم وبين رؤية أبعد من مدى 


ل (29) 


انوفهم 


بين كانكسا ودوستو يفسكي 

لقد فتح دوستويفسكي الباب على مصراعيه أمام مجال الرواية الأرحب؛ 
المجال الذي ليس لآغاقه حدود؛ بينما نجد كافكا يرسم طريق الرواية؛ أو 
يحاول إتيان ذلك. وإنه للطريق الطويل؛ الضيق معا. حقاء إن كافكا لم يدفع 
بجنس الرواية إلا في اتجاه واحد؛ ولكنه ذهب في ذلك إلى أبعد الحدود 
الممكنة000. 

ولقد يقال: إننا نرى شخصيات دوستويفسكي الروائية بشفًا كة؛ ولكن 
هذا الانطباع الذي تبعثه فينا شخصياته غير حقيقي؛ وذلك على الرغم من 
الأوصاف المقتضبة التى يقدمها بها؛ وذلك ابتغاء مرضاة متطلبات زمانه. 
نقلن كان مدقا خبطا إلى الك جيرا عليه!". وإن الذي كانت شخصياتٌ 
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دوستويفسكي تطمح إلى أن تُصبحه؛ هو ما ستكون عليه الشخصيات 
الروائية اك تاكثر من بعد هيده اليس باعتبازها شخسيات تمواجية 
مكونة من لحم ودم وعظام؛ ولكن باعتبارها مجرد «أدوات» دعامية؛ أو 
حاملة لحالات: 06:30 مناعتروط) كثيرا ما تكون مرتجلةً؛ بل كثيرا ما نلحظها 
في نفوسنا أيضالة©. 

وإذا كانت شخصيات دوستويفسكي تبدو طيبة:؛ يقودها الراوية إلى 
أحضان عالم مفعم بِالأَخُوة. فنلفيها تبحث عن ضرب من التولج المشترك, 
أو عن اندماج مطلق للنفوس البشرية... فإن جهود شخصيات كافكا تختلف 
عن ذلك اختلافا كثيرا؛ إنها تجنح للمضي إلى غاية قاصرة وبعيدة في 
الوقت ذاته”©. ومن البرهانات على بعض ذلك أن (ك) التى اختصرت 
انما كاملا لشخصية كبيرة شن ووابة «القصتر كحي اعزما شمنيه بحرمنان 
الشخصية من الامتيازات التي كانت تتبوؤها لمق افرو اشيج قله وإن ذلك 
قد لا يعني إلا الأهمية المحدودة التي أعطاها الكاتب كاقَةٌ هذاء أو كافّه 
هذه؛ فَعّدَت مجرد دعامة من الدعائم التي يكيم عليها عمله الرواثي؛ 
وليس هدفا في حد ذاته كان يريد بلوغه. أو ثبانة كان يريد قضاها. 


رابععا: المسدرسة الو جو دية: 

الى سيظوك الدرينة المخدية الكى كان يتوصيها سار نبوا مسا رو 
(نانة5 واددهط.1): في فرنسا وريما خارجها أيضا (إذ يعد سارتر أكثر الكتاب 
الفرصيين مشتروكية كاري فرف) + ؤهاء بكسة عقر هاما؟ وذنك ابقداء 
من ظهور عمله الأدبي الكبير: «الغثيان» (213566 12) عام ثمانية وثلاثين 
وتسعمائة وألف إلى ظهور (213002:105 165) لسيمون دي بوفوار . زوجه 
-(عذه'كندوء8 عل عممحصزكى) (20)1954 , وقد كانت الأعمال الروائية الكبيرة» فى 
قرتبيا انتموار] بلشووه الروايةذات النزعة الإنبياتية: أى الوواية الث 
لمج الإنشبان. ولتق هيه بوكد اشم حقه جما مو شفة على فده الأرطي ب ولكن 
#الذقياق انارت كما برع ميضا ل ريد لد كانت كهانا عظيماز بيد افيا الم 
لق أن تكارنسوؤانةاسيغيرة. وممكنى مكعزن مناه الرواية البدا رقرية القن 
أحدثت ضجة أدبية واسعة: في فرنسا وخارجهاء تجرية فلسفية أصيلة؛ 
كما ينبنُ عن استكشاف وجود يكتسح النفس من جميع أقطارها!؟). وقد 
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ألفيناء أثناء ذلك: سارتر ينقم من فن الرواية حين يقرر: «إننا حين نحياء 
لاشيء يحدث. فالديكور يتغير. والناس يدخلون ويخرجون. وهذا كل ما 
في الأمر!9©. 

ومن الأفكار التي طرحت في العمل السارتري المذكور أنه لايمكن لوجودنا 
الحقيقيء بأي وجه من الوجوه؛ أن تجري مجرياته على نحو ما يحدث 
للوجود في جنس الرواية. (ولكن هذه الرؤية» في الحقيقة, لا تنأى كثيرا 
عن رؤية كل من بروست وجويس التي تنهض على نقّيٍ كون الرواية شكلا 
مرتجلا للحياة المقدّمة إلى القارئّ في صورة من الفن جميلة؛ كما تنهعض 
أيضا على نفي كون الرواية حقيقة متحولة في شكل شعري (#/ائلهة: هآ 
70651 لاء ام وو )377 .ومن الواضح أن هذه الرؤية تنافقض النزعة الوافعية 
في الفن؛ وهي التي تنهض على رسم المجتمع كما هوء لا كما يجب أن 
يكون؛ ومن دون محاولة البحث عن تقديمه في إطار مثالي؛ و ذلك بروح 
من الموضوعية الكلية؛ بصرف النظر عن ردود الفعل العنيفة التي قد يتلقى 
بها الجمهور هذا الأدب الواقعي الذي يرسمه كما هوء. على الطبيعة 
السمحة*". أي أن الوجود في حقيقته الثابتة القائمة. هو شيء يختلف 
عن الوجود الذي تصوره الأعمال الأدبية بعامة؛ والأعمال الروائية بخاصة. 
ويبدو أن سارتر تأثر في كتابة غثيانه ببعض كتابات كافكا. وقد أجمع 
النقاد الغرييون على أن هذا العمل ليس رواية ذات تقنيات عالية؛ كما كنا 
استشهدنا برأي ميشال ريموند حول كتاب الغثيان منن قليل.يمقدار ما هو 
ضرب من حديث عن منهج «حيث إن الراوية (السارد) يستكشف حقيقة 


واحدة. هي الوجود؛ فيضطر إلى الشك في كل شيء؛ بما في ذلك الشك 
فى نفسة...096, 
ومحكلك طقد انتيت والفثيان على يصنيمن شاحب :من الأمل في أن الف 
هو وسيلة للإفلات من الوجود»!. وبذلك يمكن أن نتفق مع أحد النقاد 
الفرنسيين في أن رواية «الغثيان» «تمثل نهاية الرواية417. 
بيد أن سارتر سرعان ما عدل عن رأيه؛ المتمثل في إمكان العثور على 
الحل في النتاج الأدبي الذي ظل يبشر به في كتابه «الغثيان»؛ وذلك حين 
دبج روايته الثانية الشهيرة وهي «دروب الحرية» (كترءطنا 12 عل وصتسعطك0 165) 
إذ ذهب في هذا العمل الأدبي الجميل إلى أن الحل للمشكلة الوجودية 
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يمكن أن يكمنٌ في الالتزام السياسي. 

ودون أن نتورط تورطا في الحديث عن أعمال سارتر الأخرى. ذات 
الشيرة العافنة مكل «الحدان 68190 رعو مسموعة قسصيية (01439: 
ومسرحية «الذباب»(وعطعد2]0 و5ع1) (1942)؛ فإنه علينا أن نومئ. فقطء؛ إلى 
أن سارتر استطاع أن يهز النقد الأدبي في العالم كله؛ ويدّر بصماته عليه. 
ومن ذلك أنه كان واحدا من أوائل من لاحظ أنه «إذا كان المؤلف هو الذي 
يكتب الأثر الأدبي؛ فإن القارئ هو الذي يفسره ويؤوله. ومن دونه يغتدي 
العمل الإبداعي نستّيا منسيا؛ غلا تعرف له قيمة)/2. 

بقي أن نعرفء آخر الأمرء رأي سارتر في الرواية الجديدة؛ فقد كان 
يأبى أن يطلق عليها هذا المصطلح؛ ولكنه كان يؤثر أن يطلق عليها «ضد 
الرواية»(صددده:-نامدة) . وكان يرى بأن «الروايات المضادة (للرواية) تحتفظ 
بالشكل الظاهر للرواية ومحيطها. فهي. من أجل ذلك. نتاجات خيال تقدم 
بين أيدينا شخصيات خيالية» وتقص علينا بعض حكاياتهم. ولكنهاء ولكيما 
تخيب الأمل أكثر. نجدها تنكر الرواية؛ بواسطة الرواية نفسها! وتخربها 
على مرأى مناء في الوقت الذي يخيل إلينا أنها تبنيها؛ وتكتب الرواية عن 
رواية يستحيل أن تكون...20. 

ولكن سارتر يعترف؛ آخرّ الآمرء بأن «هذه النتاجات الرواتية الغريبة 
والعسيرة التصنيف لا تدل؛ في شيء؛ على ضعف الجنس الروائي؛ ولكنها 
تثبت. فقطء أننا نحيا في عهد من التأمل؛ وأن الرواية هي بصدد القيام 
بتأملات حوال نفسها»/). 

ولا ينبغي أن يخفى رأي سارتر حول الرواية الجديدة؛ فهو كما نقراً 
ما بين السطورء رأي سيِي فيها؛ والعبارات التي استشهدنا بها من كتاباته 
حول هذا الموضوع تكشف عن خيبته في هذه الرواية التي لم يستطع هضمها . 
لكن سارتر لم يرد إنكار الحال السيئة التي آل إليها أمر هذه الرواية: وما 
اغتدت تتخبط فيه. وربما وقعت الرواية فيما وقعت فيه لأن وسائل التعبير 
الفني الجديدة أسهمت في توسعة الدائرة التي أصبحت الرواية تتيه فيها؛ 
ومن هذه الوسائل الإذاعة؛ والتلفزة» وخصوصا السينما . لكن هذا الافتراض 
المذي يسوقه ميشال ريموند حجة بين يديه لا 


القبول لدى العقل المتأمل؛ ذلك لأن السينما نفسها كثيرا ما تقوم على 


ينبغي له أن يصادف 
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الأعمال الروائية؛ ولأن الإذاعة لا تتعارضء هي أيضاء مع الرواية؛ بل ربما 
ألفيناها تغذوهاء وتقدم إليها الطعام الشهي. ولا يقال إلا نحو ذلك في 
التلفزة التي اغتدت اليوم تقوم على المسلسلات الطويلة التي كثيرا ما 
تقوم. هي أيضاء على أعمال روائية. فأين العلة الحقيقية إذن؟ 

على الرغم من أن العثور على هذه العلة؛ بدقة. مما يعسر على الباحث 
ويعتاص؛ ولا سيما في مقال عام كهذا الذي نعقده لقضية ذات أذناب 
طويلة؛ فإننا نحسب أن هذا العصر الذي نحياه اغتدى هو نفسه أزمة 
مستمرة: سكناء ومواصلات؛ وفي بعض الأطوار: مواد غذائية في كثير من 
البلدان الفقيرة أو التي لا تحسن تسيير شؤون بيتها الوطني. فلكل عالم 
أزمته؛ فإذا كان أحد العالميّن الاثنين: أو العوالم المتعددة؛ يشكو أو يتخوف 
من نفاد الطاقة؛ ويضج من التضخحم المتصاعد, والبطالة التي لا تفتأ تتفشى 
في القادرين على العمل؛ فإن العالم الآخر يشكو من نقص في المواد الغذائية, 
ويخشى أن تطحنه المجاعة:. بعد أن باع معادنه وخيراته بأبخس الأثمان 
للأغنياء . أو سثلبت منه بالمجان» على عهد الاستعمار... يضاف إلى كل 
ذلك تزايد المواليد بشكل جنونيء؛ مما أفضى إلى تفشي المجاعات. 
والأمراضء وكل المصائب والأهوال؛ مع تناقص المياهء وتضاؤل الأرزاق. 

فإذا انضاف إلى هذه العوامل؛ ما كنا ذكرناه في صدر هذه المقالة. من 
العوامل الأخرىء اقتنعنا بأن المآل الذي آلت إليه ؛ اليوم الرواية أمرٌ طبيعي 
إلى حد كبير. إنه زمن التمزق» واليأسء؛ والحروبء والظلم: والغدر؛ وتطبيق 
قانون الغاب: القوي يأكل الضعيف. والكبير يدوس الصغيرء والصغير لا 
يحترم الكبير. كأن زمننا هذا أبو الأزمنة في الشر... ليس إلا. 


خامسا: المدرسة الرواشية الأمريكية: 

قد يكون من العسيرء وربما من الجحود. أن يحاول محاول معالجة 
الرواية العالمية المعاصرة دون التوقف وقفة, ولو على.هون .ماء لق المدوسة 
الروائية الأمريكية التي أبدعت كثيراء وأعطت أعمالا كبيرة للعالم في 
جنسها؛ ولاسيما فيما يتمحض للتقنيات الجديدة؛ وهي التي تعنيناء هنا 
والآن» أكثر من ستوائها. ولعل أول ما ينبغي أن نلاحظ أن الرواية الأمريكية 
ازدهرت فيما بعد الحرب العالمية الأولى بفضل طائفة من الروائيين الشباب, 
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الذين تأثروا بما أغرزته الحرب العالمية الأولى من ويلات وكوارث. ويضاف 
إلى هذا العامل المركزي استكشافهم العالم الأوروبي عن كثب بفضل تطور 
المواصلات29. 

ومما أضاقفه الروائيون الأمريكيون إلى جنس الرواية من تقنيات الكتابة, 
وأشكال السرد ؛ طائفةٌ من التقنيات السينمائية التي كانت لا تفتأ جديدة 
يتنافس مخرجو الأفلام في المزيد من ابتكار طرائق لها لا تكاد تنتهي؛ 
بحيث يفضي بعضها إلى بعض. ويمسك بعضها بتلابيب بعض. وببعض 
ذلك أنشأ أقطاب هذه المدرسة الروائية ما أطلقوا عليه«المدرسة 
البيهائيورية» (عاكتره ةحقطءط عامء1.:6) ؛ ويعني هذا الإطلاق «وصف العواطف 
بوصف السلوك والحركات والمواقف التي قد تبدوء لآول وهلة؛ دون معنى؛ 
ولكن انظلاها منهاء يُدعى القارث إلى إعادة بناء الشخصية الحشيقية 
للشخصيات»(07. 

وقد استطاعت هذه الأشكال التقنية أن تغير موقف الكاتب الروائي 
رأسا على عقب؛ فاضطر إلى التحرر من الذاتية؛ نظريا على الأقل؛ بعد 
أن كان إلى ذلك الحين؛ يمزج الذاتية بالموضوعية. وهو حتى حين أصبح 
يرسم عواطفه الخاصة داخل الرواية» فإنما أنشأ يأتي ذلك من الخارج. 
فكأن الأمر يتمحض لشيء مرئي من ملاحظ أجنبي!). 

ونجد شيئًا من هذه التقنيات يمثل في أعمال كاتبين أمريكيين عالميي 
الصيت. وهما أرنست هيمينغواي ا 0 أدعمسط) 196١  1١898(‏ 
(جائزة نويل للآداب: 1954)؛ وجون دوص ياصوص (235505 1205 قطهل) 
 ١896(‏ 1970). وكان الناس يتحدثون عن هذه التقنيات على أنها تقنيات 
«السرد الأمريكية ذات النزعة الموضوعية!”4. 

ونلفي معظم الروايات التي كتبت في تلك الفترة تنتقد مساوئ المجتمع 
الأمريكي. الذي عرف أزمة اقتصادية خانقة ابتداء من عام تسعة وعشرين 
وتسعمائة وألف. ويعتقد كثير من النقاد في أوربا أنه لولا هذه المدرسة 
الروائية الجريئة لما كان وجود. فيما بعد للرواية الجديدة. وهي المدرسة 
التي هاجمت. من جملة ما هاجمته من تقنيات الرواية العليدية البنية 
السردية التقليدية التي تحترم التسلسل الزمني. في صورته الرتيبة: 
وتتقيد به؛ ففجروا فكرة الزمان والحيز (ععدمدء “1 اء ومصرع) ع.1)؛ وعمّدوا 
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لد دروا شووى مراسظة ] يتالوش ات لمكب رسكيه شوق بسن 106 
695 و وبواسطة الصور الآتية من أحياز مختلفة متجاوزة الزمن. لقد 
الحتهدوا نت كفيط النططيقة التعلية طى. عين كقات ؛ 

وحن امنتعفاهات هذه الدزسة الرؤاقية سكي وا تهاهاف (نن 
تناء اهز عناع7002010) ومما زاد هذه المدرسة تطورا استكشافات فرويد في 
مجال التحليل النفسي مما أغضى إلى طريقة جديدة في التمكين للشخصية 
من التناء والحياة بشكل مكير داخل العمل الرواكي. وهي طريقة تزهم 
لنشمها |الوضوعية لآنها ترفطن التقويل على العواطت فى الوضيف والفظيل: 
أرأيت أن الكاتب يضعنا أمام جريان التفكيرء أو تيار الوعيء كما يلتعج في 
فيض اللغة الجوانية (تناعةقاها ععدعمةا ع) 0 

وغلى الرغم من أن خةه الوضوعية القى قدغيها المدوسة البيواهووية 
ظلت أساسا أدبية؛ فإنها فتحت مجالا رحيبا أمام سلوك «علمي» يسلكه 
الروائي بحيث يقوم مقاما محايدا؛ متخذا من الموضوعية طريقة له في 
تدبيج عمله الروائي؛ وفي التعامل مع شخصيات روايته ومواقفهم؛ وعواطفهم 
ولغتهم أيضا. وبمثل ذلك. أتاحت هذه المدرسة للقارئ أي بواسطة الطريقة 
الى كفي عؤابة جر ااعرلة حقيقية الجزى على اللشخصية: أن بالانحف يقس 
ودون واسطة: تطور الظاهرة المنفلقة داخل وعي الشخصية: أو داخل نصف 
وعيها . 

لقد تحررت الرواية في العالم: بفضل بعض هذه التقنيات الجديدة: من 
كفيرهن الغيوه البتلاغية:والدرياجة الأسلونية البائع قيهل كنا حروتها من 
كثير من المداصير الى ظالات شروع تنضقها زمنا متطارلارواية التعليال 18 


015 مقصم) (53) 3 


هل الرواية الجديدة مدر سة؟ 

وبسؤال آخرمناقض: هل الرواية التقليدية مدرسة؛. فتكون الرواية 
الجديدة مدرسة مناقضة لها؟ إننا إن تأملنا الأفكار والفلسفات والقيم 
والتمردات التي حملت الرواية الجديدة لواءهاء ودافقعت عنها في الكتابات 
الكثيرة؛ والندوات المعقودة في باريس للرواية الجديةبعامة أولا**, ثم لكل 
روائي على حدة ثانيا!؟©, ثم في الكتب النقدية الكثيرة التي كتبها روائيون 
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جُدْدٌ أمثال ألان روب قرييء وميشال بيطورء وناطالي صاروط؛ مضاقا 
إليها كتب النقاد الجدد أمثال جان ريكاردو؛ ورولان بارط؛ وجيرار جينات: 
نحس بأننا أمام مدرسة روائية كبيرة الشأن؛ لكننا ألفينا رولان بارط يكتب 
مقالة فصيرة:؛ ولكنها مثيرة عام 958ابعنوان «لاتوجد مدرسة لروب قريي» 
(161افمنءططمظ عامءة “ل هدم د نكم 11) ©*؛ يزعم فيها أن ليس هناك مدرسة 
للرواية الجديذة تفزنسا. 

ونحن لا نرى رأي بارطء ولا نحسبه كان جادا في تقريره؛ ولعله أن يكون 
شطحة من شطحاته التي يعبر فيها عن غير ما يعتقد, أو يفكر؛ وإلا فمّن 
العقلاء في فرنساء أو خارج فرنساء يعتقد ما اعتقد بارط الذي يزعم أن 
كقابات الرواية السدينة امال سدرسة وما يكيقى لها برخ الم تك كفابات 
الرواية الجديدة لا منتطيع أن كفل مدريبة روائية: اهاي كناية ترقئ إلن 
ذلك5 وهل كتب ألان روب قريي كما كان يكتب بالزاك وزولا وفلوبير. وحتى 
مارسيل بروست, وأندري جيد؛ فنزعم للناس أنه لايمثل مدرسة: لا هو ولا 
أصحابه من كتاب الرواية الجديدة؟ 

ومما يحمل بارط على تجريد ألان روب قريي من مدرسيته الروائية 
أنه يقيم أعماله على الفلسفة السلبية: بينما هذه السلبية التي تطبع أعماله 
الرواكية ل كليث أن ستصيل إلى إبجابيةؤائف تكيجة تذلاض لآ ينفلك 
الدرجة الصفر من الشكل©. 

على حين أن رولان بارط يزعم, في المقالة نفسهاء أن ميشال بيطور في 
روايته الشهيرة «التحوير» (دمنئه121100:50) يختلف ؛ فى كل التفاصيل الفنية 
والتقنية. عن روب قريي في أعماله؛ التي يرى بارظ أن «الغيرة (ع121210151) 
أفضلها وأرقاهاء لآأن روب قريي استعمل فيها الرمز. ولم يجئ إلا ذلك 
مينان بيطو في والتحوير» حيث إن فيها هاتية اين رامزية«عالم الحرف: 
ويمثل في السفر من باريس إلى روما بالقطار؛ وعالم المعنى: ويمثل في 
الوعي القادر على تحوير مشروعه. ويرى بارط أن قفن الكتابة» لدى بيطور, 
ينهض على الرمزية؛ إذ مهما يكن في كتابة بيطور «من أناقة وتعتيم على 
إجراء كتابته؛ فإن فن بيطور يظل متسما بالرمزية: ذلك لأن السفر يجب أن 
يعني شيا ماء المسار الحيزي (الفضائي؛ باصطلاح غيرنا)» وا مسار الزمني, 
كم المساق الرويحي (انالتسحصن للذاكرة)؛ وهى زموز قادرة على التغييز من 
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تلك الأناقة والتعتيم)!59. 

ونحن نعتقد أن الكتابة؛ داخل المدرسة الفنية الواحدة. كثيرا ما 
تختلف. بل يجب أن تختلف . ففى الاختلاف تكمن دلالة الأشياء. ومن دون 
اتكللاق ل تكو ولالة, وخ الالكعلاف الذى باشل على ككاي#امتشال ييظون 
لا يعني أنه يستطيع الخروج من جلد الرواية الجديدة؛ مثل كلود سيمون؛ 
وناطالي صاروطء وألان روب قريي نفسه. ولكن لا ينبغي أن يكتب هؤلاء 
حرفيا؛ فيكون بعضهم جزءا من بعضهم الآخر؛ فتكون تلك المدرسة مدرسة 
البَيّفاوات! 

وكما أن التمائل يكون انسجاماء فإن التباين؛ في مثل هذه الأطوارء 
يكون: هو أيضاء ضربا من الانسجام؛ ذلك لأن الاختلاف الذي يحدث عبر 
مدرسة روائية واحدة, أو عبر مدرسة نقدية واحدة, لا يعني اختلاف تعارض, 
ولكنه يعني اختلاف تكامل. إذ لا بيطور زعم يوما ما أنه يكتب ضد الرواية 
الجديدة. أو خارج إطارها الفني والشكليء ولا ألان روب قريي ولا أي من 
جميع كتاب الرواية الجديدة. 

وإذن» فنحن نرى أن الرواية تشكل مدرسة أدبية بامتيازء وإن لم تكن 
هذه الرواية الجديدة مدرسة أدبية. فلا نعتقد أنه يوجد مدرسة أدبية 
أخرى في العالم, لا قبلها ولا بعدها؛ إذ كانت الرواية الجديدة توفر فيها 
جميع المعطيات؛ والعناصرء والإجراءات؛ والفلسفات,. والتمردات. والإنكارات: 
والرفوض (إذا صح أن نجمع لفظ «الرفض»: وكل ما ألف الناس أن يقرأوه 
في الكتابة التقليدية في الرواية؛ والتشكيل الفني الراقي الموظّف بوعي 
فلسفي... فكيف لاتكون؛ إذن» مدرسة؟ ونحن ليس يعنينا هنا أن نصدر 
حكم مفاشلة بناكيا» قصصي للروانة الجديدة على الرزاية التطليدية أ 
للرواية التقليدية على الرواية الجديدة؛ فإن إصدار مثل هذا الحكم, منا أو 
من ستوائناء لا يُفَعد ولا يقيم: والذين يجازفون في إصدار مثل هذه الأحكام 
لا نحسبهم ممن وفقهم الله للسدادء وإلا فما يحمل ناقدا من النقاد على 
ذلك وهو في سعة من أمره؟ الجديد جميلء والقديم جميل. والجديد رديء؛ 
والقديم رديء. ويجب أن نستمتع بقراءة الأدب الراقي جديده وغير جديده. 
وهذا كل ما في الأمر. ولا أمر آخر. 

وبعد, فإن الرواية الجديدة؛ كما يطلق عليها أصحاب منتصف الليل؛ أو 
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«ضد الرواية» كما أطلق عليها سارتر عام تسعة وأربعين وتسعماثة وألف: 
لم تقم طفرة: ولم تنبت دون جدور؛ ولكنها جاءت نتيجة حتمية لعوامل 
كثيرة: سياسية. وحضارية:؛ وثقافية؛ وأيديولوجية. واقتصادية أيضا... ولا 
ينبغي. مهما ادعى أصحاب الرواية الجديدة وأشياعها جميعا. من رفض 
للرواية التقليدية؛ أو سخرية بتقنياتها؛ إهمال ما كان للمفكرين والروائيين 
العالميين الذين سبقوهم؛ من فضل وطول في تمهيدهم لتجديد جلد الرواية 
وتطويرها . ومن أولئك يمكن أن نذكر طائفة أمثال ماركسء وفرويد. 
وبروستء. وجويسء وكافكا. وبريخت,. وجيد. وهيمينغواي. ودوص باصوص,. 
وكامي؛ وجيدء وسارتر وستوائهم من كبار المفكرين والأدباء الذين هزوا 
الأدب العالمي هزا عنيفا في القرن العشرين خصوصاء وأثروا في اتجاه 
مسراه؛ وذلك بتطلعهم إلى عالم حالم أمثل لوظيفة الأدب الروائي ودوره 
في الحياة: اجتماعيا. وحضارياء وجماليا. 
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الشخصية! هذا العالم المعقد الشديدٌ التركيب, 
المتباين التنوع... كور التتخصيرية اقرو اكرة كسد 
الأهواء والمذاهب والأيديولوجيات والثقافات 
والحضارات والهواجس والطبائع البشرية التي 
ليس لتنوعها ولا لاختلافها من حدود . حاول بالزاك 
أن يجعل من رواياته مرآة تعكس كل طبائع الناس 
الذين يشكلون المجتمع الذي يكتب له؛ وعنه. في 
الوقت ذاته: بما كان فيهم من عيوبء وبما كان 
فيهم من عواطف. وبما كان في قلوبهم من أحقاد. 
وبما كان في نفوسهم من شرورء وبما كانوا يكابدونه 
من آلام وأهوال في حياتهم اليومية التي كانت؛ ولم 
تبرح؛ تفرض وجود كثير من العلاقات. كان الروائي 
التقليدي يلهث وراء الشخصيات ذات الطبائع 
الخاصة لكي يبلورها في عمله الروائي؛ فتكون 
صورة مصغرة للعالم الواقعي. لقد كانوا يعتقدون 
أنهم قادرون على منافسة المؤرخين الذين يكتبون 
عن واقع الناس؛ ووقائعهم أيضاء من حيث السياسة: 
ومن حيث الثقافة. ومن حيث الاقتصادء ومن حيث 
العلاقات العامة على اختلافها فيما بينهم يما 
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يكتنفها من حسد وحقدء وطموح وتنافس؛ ولكن في جفاف الأرقام: وفجاجة 
الأحداث. 

لقد اجتهد الروائي التقليدي في أن يفيد من التاريخ»؛ فيستند إلى بعض 
عناصره؛ ومكوناته الاجتماعية والاقتصادية والسياسية؛ فيبلورها في كتابة 
أدبية مخضلة بالعطر والجمال والآناقة. لكن يبدو أن الرواية التقليدية 
فشلت في إقناع قرائها الأذكياء بأن ما يصادفونه فيها من شخصياتها هو 
أمر مستند إلى الواقع؛ وأن تلك الشخصيات كانت تمثل العالم الخارجي؛ 
أو الواقعي؛ بحق وصدق. لقد أحس القراء بأن الروائيين يخدعونهم: ويكذبون 
عليهم؛ كما يخدعهم مخرجو الأفلام السينمائية؛ وأدركوا أنها لعبة حقيرة 
أن يحاول الراشد من الناس خداع راشد مثله. 

إن في الناس الفقيرَ والغني» والقوي والضعيف, والصغير والكبيرء والمرأة 
والرجلء واللئيم والكريم؛ والشهم والدنيء؛ والعالم والجاهلء والصادق 
والكاذب, والسفيه والحليم؛ والمتشدد والمتسامح... وما لا يحصى من الطباع 
والخلال... فأرادت الرواية التقليدية:؛ أو الرواية دون وصفء أن تنهض 
بعبء وصف هذه النماذج البشرية العجيبة التركيبء. والغريبة الأطوار؛ 
فتعبت وأتعبت. وضلت وأضلت؛ فلم تُفْضٍ إلى شيء بذكي 

وكانت المشكلة كلها تمل في: هل يكتب الروائي أدباء أم يكتب تاريخا؟ 
وإذا كتب الآدبَ فكيف سيكون موقفه من التاريخ؟ أو قل: كيف سيكون 
موقف التاريخ منه؟ وإذا كتب تاريحاً. فهل هو يمتلك الثقافة التاريخية, 
والمنهج التاريخي؛ لتسجيل أحداث المجتمعة ثم لمَّ يدعي الروائي؛ في الحال 
الثانية؛ بما ليس له به علم؛ فيزعم لقرائه أنه يقدم إليهم أشخاصا لا 
شخصيات؛ والحال إنه إنما يقدم إليهم شخصيات لا أشخاصاة وما هذا 
الموقف الذي ورطت الرواية التقليديةٌ البناء نفسها فيه. واتخذت موقعها 
منه؛ بمحاولة الإفلات من مجالها الطبيعي الذي هو الخيال الخالص؛ 
والأدبية المحضة:؛ إلى مجال الواقع الفج الذي هو مجال التاريخ الصارم؟ 

ولعل هذه الورطة التي وقعت للرواية التقليدية نشأت عنها ورطة أخرى 
امتدت إلى حقل المصطلح النقديء حيث ألفينا معظم النقاد العرب المعاصرين 
يصطنعون مصطلح «شخص»؛ وهم يريدون به إلى الشخصية, ويجمعونه 
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والحق أن اشتقاق اللغة العربية يعني من وراء اصطناع تركيب: ش خ 
صء وذلك كما نفهم نحن العربية على الأقل. من ضمن ما يعنيه؛ التعبير 
عن قيمة حية عاقلة ناطقة. فكأن المعنى إظهار شيء وإخراجه وتمثيله 
وعكس قيمته... ولا يعنى أصل المعنى فى اللغات الغربية إلا شيئا من ذلك؛ 
إذ إن قولهم: «معدددههمءم» إنما هو تمثيل وإبراز وعكس وإظهار لطبيعة 
القيمة الحية العاقة المائلة في قولهم الآخر «عمهودهء25». فالمسألة الدلالية, 
وقبلها الاشتقاقية في اللغات الغربية محسومة؛ بينما هي في اللغة العربية 
معرضة لبعضن الاغختطرات؛ لأننا لو:مضينا على تمكل الدلالة القريية 
وفلسفة الاشتقاق في اللغة الفرنسية خصوصا؛ لكان المصطلح هو 
وشحخفيكة» لا رشخصية #وذلك هلى أساس أن الشتحهيقة مصيدن مقن 
يدل على تمثيل حالة بنقلها من صورة إلى صورة أخرى. 

ذلكء وإنا كنا لاحظنا أن محسن جاسم الموسويء ولويس عوض»؛ 
ومصطفى التواتي» وشوقي ضيف. وفاطمة الزهراء سعيد... لا يميزون, 
تمييزا واضحاء بين الشخصية؛ والشخص. والبطل؛ فيعدونها شيئًا واحداء 
ويستريحون!". 

وأيا كان الشأن: فإن المصطلح الذي نستعمله نحن مقابلا للمصطلح 
الغربى «»38هده5:ء5» هو «شخصية»؛ وذلك على أساس أن المنطق الدلالى 
تلغة العرنية الشائعة بين الناس يقتضي سكين بالشتقصر وشو الشره 
المسجل في البلدية؛ والذي له حالة مدنية؛ والذي يولد فعلاء ويموت حقا. 
بينما إطلاق الشخصية لايخلو من عمومية المعنى: في اللغة العربية. زئبقي 
الدلالة فارتأينا تمحيضه:؛ لدى الحديث عن السرديات؛ للعنصر الأدبي 
الذي يطفر في العمل السردي ضمن عطاءات اللغة التي يغذوها الخيال 
للنهوض بالحدث,. وللتكفل بدور الصراع داخل هذه اللعبة السردية العجيبة. 

وتنهض الرواية التقليدية على طائفة من الخصائص والتقنيات والعناصر 
والمشكلات: كالشخصية,. والحبكة, والزمان: والحيز (المكان): والحدث, 
واللغة... وتستميز البنية السردية في الرواية التقليدية بالتزام المنطق القائم 
على تعليل الأشياء وربط بعضها ببعض؛ إذ لا يمكن أن يقع فيها حدث 
ماء إلا ويجب أن يرتبط بعلة ماء أو بحركة ماء أو بعاطفة ماء أو بهوس 
ماء أو بمبرر ماء أو بدافع ما... فالشخصية تسخر لإنجاز الحدث الذي 


15 


فى نظريه الروايه 


وكل الكاتب إليها إنجازه. وهي تخضع في ذلك لصرامة الكاتب وتقنيات 
إجراءاته. وتصوراته وأيديولوجيته: أي فلسفته في الحياة. 

وتُعامّل الشخصية في الرواية التقليدية على أساس أنها كائن حي له 
وجود فيزيقي؛ فتوصف ملامحهاء وقامتها. وصوتها. وملابسها. وسحنتهاء 
وسنهاء وأهواؤهاء وهواجسهاء وآمالهاء وآلامهاء وسعادتهاء وشقاوتها ...؛ 
ذلك بأن الشخصية كانت تلعب الدور الأكبر في أي عمل روائي يكتبه كاتبُ 
رواية تقليديٌ (بالزاك ‏ إميل زولا - نجيب محفوظ...). ويبدو أن العناية 
الفائقة برسم الشخصية:, أو بنائها في العمل الروائي؛ كان له ارتباط بهيمنة 
النزعة التاريخية والاجتماعية من وجهة: وهيمنة الأيديولوجيا السياسية 
من وجهة أخرى. 

فكأن الشخصية في الرواية التقليدية كانت هي كلّ شيء فيها؛ بحيث لا 
سكن أن تتسبوو راي دوخ طلفيا م شخضية نكيرة يقحمها الرواكى فبهاء إذ 
لايضطرم الصراع العنيف إلا بوجود شخصية:؛ أو شخصيات تتصارع فيما 
بينهاء داخل العمل السردي. من أجل كل ذلك كنا نلفي كثيرا من الروائيين 
يركزون كل عبقريتهم وذكائهم على رسم ملامح الشخصية. والتهويل من 
شائهاء والسدي إلئ إعطائها دورا ذا شان خطيز تنيضن به شحت المراقبة 
الصارمة للروائي التقليدي الذي كان يعرف كل شيء؛ سلفاء عن شخصيات 
روايته. وعن أحداثها وزمانها ومكانها...؛ ذلك بأنه هو الذي كان يسوق 
الحدث من الوراء نحو الأمام سَوّقا صارماء على أساس أنه يعرف كل شيء 
عن كل ما كان يريد أن يكتبه. 

وكان يمكن مَحَوَرَةٌ دراسة رواية» أو تحليلهاء على مجرد شخصيتها دون 
أن يكون ذلك مستسمّجا أو مستنكرا. وقد ظل ذلك قائما إلى بداية القرن 
العشرين. بيد أن الرؤية إلى الشخصية تغيرت؛ فأنشاً الروائيون يجنحون 
للحد من غلوائهاء والإضعاف من سلطانها في الأعمال الروائية فلم تعد إلا 
مجرد كائن ورَقي بسيط؛ وذلك انطلاقا من نهاية الحرب العالمية الأولى. 
وكلما تقدم الزمن ازدادت قسوة الرواكيين على شخصياتهم. ونتيجة لبعض 
ذلك. لم يعد ممكنا دراسةٌ الشخصية في نفسها (على أنها شخص أو 
فرد)؛ ولكن بدأت الأفكار تتجه إلى دراستهاء أو تحليلهاء في إطار دلالي: 
حيث تغتدي الشخصية مجرد عنصر شكلي وتقني للغة الروائية؛ مثلّها في 
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ذلك مثل الوصفء والسردء والحوار©: حذو النعل بالنعل. 

بينما الروائيون الجِدّد لم يفتأوا ينادون بضرورة التضئيل من شأن 
الشخصية:؛ والتقليص من دورها عبر النص الروائي إلى أن وجدنا كافكا ‏ 
أحد المبشرين بجنس روائي جديد . يجتزئ. في روايته «المحاكمة» (آ 
5, بإطلاق مجرد رقم على شخصيته”" (بعد أن كنا رأيناه يطلق على 
شخصية روايته «القصر». كما سبق أن بينا ذلك في المقالة الثانية. مجرد 
حرف)؛ وذلك كيما يحرمها من العاطفة والتفكير والحق في الحياة. ولعل 
كافكاء ببعض ذلكء يكون قد أعلن القطيعة مع التقاليد التي كانت سائدة 
في التعامل مع الشخصية وتهذيب ملامحهاء وتلميع وجهها حتى تبِدُوَ أجمل 
وأعقل؛ من الشخص الحقيقي نفسه. 

وقد ذهبت ناطالي صاروط إلى أن روح السارد البروستي (إضافة إلى 
مارسيل بروست) موصوفٌ على نحو آنق وأوسم مما يجب حتى يكون 
صحيحا! بينما يذهب صمويل بيكيت(اءا1ء86 اعناصة5) إلى أن أسطورة 
سيزيف(عطم :51592 عل عطاتإدر ع) »2 التي تمثل ضمير العبث تعالج الأمر بمثالية 
مفرطة. فلا كاتب له الحق في أن يحملّ صورة الحياة بكل معانيها 
الإنسانية لمجرد شخصية روائية؛ وأسوأ من ذلك أن يكلفها بحمل رسالة7©. 

وكذلك اغتدت الرواية في القرن العشرين . «منذ عهد جويس إلى 
بيكيت سمة على الغياب المطلق للعلاقات الشرعية بين المجتمع وثقافته, 
وبين نظام الإنتاج؛ وفكرة الإنسان نفسه©). فهل يعود ذلك إلى عيب في 
الجنس الروائي؟ أم أن العيب في القارئ الناقد, القارئّ الذي استكشف 
ذلك العيب. في ذلك الجنس الأدبي؟ أم أن هذه المسألة تمثل حكما نسبيا 
لاينبغي له أن يمثل إلا أصحابه: وعلينا أن نذهب إلى اعتبار أن الرواية 
بخير كثير؟ أي: هل إن هذه الأحكام التي يسوقها النقاد الغربيون بعامة, 
والنقاد الفرنسيون المعاصرون بخاصة؛ هي أحكام قطعية مطلقة؛ أم هي 
أحكام لا تعدو كوئها وجهات نظر اعتقدت أن هذه الشخصيات وقع الانفصام 
بينها وبين المجتمع الذي تنتمي إليهء كما وقع المروق عن الطموح الإنساني 
الذي كانت تحاول أن تمثله؟ أي: هل إن هذه الأحكام حقائق لا يأتيها 
الباطل من بين يديها ولا من خلفهاء أم إنها مجرد موضة نقدية وشكان ما 
تنتهي؛ ثم تعقبها موجة أخرى من الموضة النقدية قد تعيد إلى الشخصية 
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الروائية ونتيجة لذلكء تعيد إلى الرواية الموصوقة بالتقليدية مكانتها الكبيرة 
التي كانت تتبوؤها ‏ أثناء القرن التاسع عشرء وطائفة من القرن العشرين ‏ 
وتترهّياً فيها شامخة مختالة ؟ 

ثم ما الفائدة الجمالية, أو الأخلاقية, أو العملية.... من وراء كتابة 
الرواية الجديدة. عوضا عن الرواية التقليدية البناء5 وما الفتح المبين الذي 
فتحته الرواية التي يصفونها بالجديدة في عالم الأدب5 وما اللذة الفنية 
التي كانت تجود بها على القراءة ولمَ تؤدّى الشخصية كل هذا الإيذاء في 
الرواية الجديدة5 المجرد حب إثبات بعد الآدب عن المجتمع؛ وتنكره للتاريخ: 
ورفضه القيمة الإنسانية. وتجديفه للحياة نفسها؟ أم لغايات أخرى أسمى 
وأنبل» أو قل: أدنى وأرذل؟ 

ويمكن أن نمضي في إلقاء سلسلة طويلة من الأسئلة الحيرى التي من 
الصعب الإجابةٌ عنها: آ الاتفاق من حول الأجوبة التي فيناق بخوالها:.. 
دون أن ننتهي إلى غاية تُشكّر, أو إلى نتيجة تذكر. 

ولقد يبدو لنا أن هذه المسألة حضارية قبل أن تكون أدبية: كما كنا 
لاحظنا بعض ذلك في المقالة الثانية من هذا الكتاب؛ وإلا فإن القارئ قد 
يستمتع بقراءة أي رواية جميلة؛ كما قد يتمتع بقراءة أي قصيدة رائعة بغكض 
الطرّف عن كونها عمودية؛ أو قصيدة تفعيلة . فالذي يبحث عنه القارئّ في 
الغالب. وفي جميع الأزمنة والأمكنة. إنما هو الكتابة الأدبية الراقية. إن 
الذي يريده أي قارئ. حتماء في الشرق وفي الغرب؛ هو قراءة رواية عظيمة. 
والسؤال الملغز الذي قد يمضي الزمن متطاولا ولا نظفر له بجواب, 
هو: أين هذه الرواية العظيمة؟ وما بال آلاف الروايات التى كتبت فى القرون 
الأخيرة: بينما لا يتحدث النقاد إلا هن وهام هشر زواياك من جميع القاراضة 
هذه هي المشكلة الأدبية. فهي تتجسد في هذا أساسا؛ وليس في بناء 
الشخصية:؛ أو في رسم أو عدم رسم ملامحهاء أو في اعتبارها شخصا 
مصغرا أو مجرد كائن ورقي مشيّاً. أو إعطائها رقما أو حرفاء أو في 
تشيئتها أو في حَيّوئتها أو في عدم الاعتراف بوجودها على وجه الإطلاق... 
فأين الرواية العظيمة إذن5 ذلك هو السؤال الذي نريد عنه جوابا. وأما ما 
عدا ذلك فتفصيل يهذي به النقاد. وفضول يعدو به العادون في كل واد. 

واياكان الشان: هم الشخسية الروائية لدف ونضن القاد التركسيين 
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المعاصرين؛ «مثلها مثلّ الشخصية السينمائية؛ أو المسرحية؛ لا تنفصل عن 
العالم الخيالي الذي تعتزي إليه: بما فيه من أحياء وأشياء. إنه لا يمكن 
للشخصية أن توجد في ذهننا على أنها كوكب منعزل؛ بل إنها مرتبطة 
بمنظومة؛ وبواسطتهاء هي وحدهاء تعيش فينا بكل أبعادها»” . 

فكأن الرأي؛ هناء ينصرف إلى التعصب للشخصية؛ وإلى أنها جزء من 
العالم الذي نحياه؛ إما خيراء وإما شرا. فكأنها مرآة تعكس عصرنا وقيمنا 
وآمالنا وآلامنا. بيد أن هذا الرأي كأنه نشاز في الموقف الذي يقفه معظم 
النقاد الفرنسيين الحداثيين. بل الأمريكيين أيضا؛ وهم الذين يرون أن 
الشخصية الروائية منفصمة, أو يجب أن تكون منفصمة؛ عن قيم المجتمع 
الذي تعتزي إليه. والأشخاص الذين تزعم أنها تمثلهم بصدقء بل بامتياز؛ 
وأن هناك خديعة كان الروائيون التقليديون يخادعون بها قراءهم.: والله 
خادعهم! بل إنها تمثل الخيبة والانفصام: والعزلة والانقطاع. إنها شيء 
آخر غير الحياة التي نحياء وغير التفكير الذي نفكرء وغير الحلم الذي 
نحلم وغير الألم الذي نت لم... إنها كائن ضائع تاته لا يمثل إلا نفس كاتبه 
المخادع لقرائه. 

لكن يبدو أن هناك من لايبرح يمنح للشخصية الروائية أهمية كبرى, 
ويبوثها منزلة عظمى في الحياة الاجتماعية والفكرية والجمالية معا؛ ذلك 
لآن «الشخصية الروائية بحكم قدرتها على حمل الآخرين على تعرية طرّف 
من أنفسهم كان مجهولا إلى ذلك الحين؛ فإنها تكشف لكل واحد من الناس 
مظهرا من كينونته التي ما كانت لتُكشّف فيه لولا الاتصال الذي حدث عبر 
ذلك الوضع 00 

فكأن دور الشخصية الروائية؛ في رأي هذين الكاتبين؛ أنها قادرة على 
غير ما لا يقدر عليه أي عنصر آخر من المشكّلات السردية؛ بحيث نلفيها 
قادرة على تعرية أجزاء مناء نحن الأحياء العقلاء. كانت مجهولة فيناء أو 
لدينا إن قدرة الشخصية على تقمص الأدوار المختلفة التي يحملها إياها 
الروائي يجعلها في وضع ممتاز حقا؛ بحيث. بواسطتها. يمكن تعرية أي 
نقصء وإظهار أى عيب يعيشه أفراد المجتمع. وحين يقرأ الناس تلك 
الشخصية في رواية من الروايات العظيمة يقتتعون: أو يخادعون أنفسهم 
أنهم مقتنعون» بأن تلك الشخصية تمثلهم على نحو ماء وربما رأوا أنفسهم 
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فيها على هون ما. 

وكان ذلك هو العصر الذهبي للشخصية الروائية التي تمتعت بكل 
الامتيازات الفنية التي جعلتهاء في كثير من الأطوارء تتفوق على القدرات 
العقلية والبدنية والعاطفية للشخص نفسه؛ مما يجعل تمثيل بعض أدوار 
تلك الشخصيات في السينما أمرا عسيرا على الممثلين والممثلات إن ذلك 
العصر المتوهج لم يعد قائما؛ ذلك أن الروائيين الجدد حملوا معاولهم 
وبدأوا يهورون الصروح الجميلة التي كانت الشخصية الروائية تتربع فيها . 
وقد بدأت أمارات الأذاة تلحقها منن أن وضعت الحرب العالمية الأولى 
أوزارها؛ والآية على ذلك أننا نلفي أندري جيد يصرح في شيء من الثقة 
والصرامة جميعا: علينا زم الحقائب لمجرد أن يغتدي الأمر متمحضا 
لشخصية ينهض رسسّمٌ ملامحها على حالة مدنية؛ ولباس؛ وكل ما يمثل ضي 
السمات التوصيفية . 

وقد كان لرأي أندري جيد (0106 6تلهة)( 1869‏ |195)حول الشخصية 
وضرورة الحد من غلوائهاء والإخماد من توهجها. والتضئيل من عنفوانها : 
صدى واسعٌ مجرد انتشاره عام خمسة وعشرين وتسعمائة وألف. ولعل 
ذلك الرأي هو الذي حمل فيرجينيا وولف 50012 دنصنوءة7؟)  1882(‏ 1941) 
على أن تردد رأي أندري جيد نفسه تقريباء فيما يزعم ميشال زيرافا 
(]26:81 اءطء211)؛ حين ذهبت في محاضرة لها ألقتها في عام خمسة وعشرين 
وتسعمائة وألف إلى رأي ممائل لرأي جيد"". وقد عللت ذلك وولف. وهي 
تدافع عن تصورها للشخصية الروائية وما ينبغي أن تكون عليهء أن العلاقات 
الاجتماعية والطبقية تغيرت. فاغتدت غير ما كانت عليه في عهد فيكتوريا؛ 
بحيث | مُحَى كثير من الفوارق مما يعسر إيجاد نوع موحد للشخصية: أو 
ما يمكن أن يطلق عليه فى اللغة الفرنسية: «ءم/1ع.1آ » ذلك أنه لا أحد» بعد 
هذه الفمولات الكبرئ: اخكداق نموذجا في نفسه!'". 

وكان جويس وولف يرفضان, كما كان كثير من الكتاب العالميين الآخرين 
يرفضونء التحديد الاجتماعي والنفسي للشخصية الروائية. وكانوا يرون 
أن مثل هذا التحديد لم يكن إلا وهما أو خداعا حيث إن وافع فرد وحقيقته 
لا يتحدد بوضعه. ولا بطبعه. في المجتمع؛ ولكن بطائفة من القيم الثابتة, 
والتي تنهضء. في الغالب. على غير المتوقع فتتسم بالارتجال. 
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ولكن هذه الآراء التي تعد مبكرة نسبياء في تاريخ التحول الأدبي لوضع 
الشخصية الروائية؛ تقع في الحقيقة وسطا بين الرواية التقليدية التي 
كانت تكرس الامتياز لشخصياتها فتجعل منها كل شيء؛ وبين الروائيين 
المتطلعين إلى تجديد الكتابة الروائية ونفض الغبار عما ران على وجهها من 
أغبرة وأدخنة؛ من أجل ذلك نلفي آراء كل من أندري جيد:؛ وفيرجينيا 
وولف. وهينري جيمس (138:0265 'إند112)؛ وسئوائهم تتقارب في الاتجاه. وتعتدل 
في المذهب؛ من حول ما ينبغي أن تكون عليه الشخصية في الرواية. وكأن 
هؤلاء لم يكونوا أولي رؤية مستقبلية واضحة لوضع الرواية بعامة. ولوضع 
شخصياتها بخاصة. وكان يجب أن ننتظر إلى اندلاع الموجة الثورية العارمة 
التي جاء بها ألان روب قريي؛ وناطالي صاروط؛ وميشال بيطورء وكلود 
سيمونء. وصمويل بيكيت. ووليام بيروغس (نطاوناهساظ8 صصةنااة/17) الذين لم 
يترددوا في الإعلان عن موت الشخصية الروائية» زهاء منتصف القرن 
العشريد02. 

وإذا كان الخطاب؛ في رأي رولان بارطء ينتج الشخصيات فيتخذ منها 
له ظهيرا؛ فليس ذلك من أجل أن يجعلها تلعب فيما بينهاء أمامنا؛ ولكن من 
أجل أن تلعب معنا. فكأن هناك شيئًا من التضافر (6انءناموه00) الحميم 
بين الخطاب والشخصيات*) التي تضطرب عبره؛ وهي علاقة معقدة 
تقوم. خصوصاء على التمثل الجمالي والعاطفي للأحياء والأشياء؛ وتفضي؛. 
في الغالب: إلى إيجاد عينات من الشفرات غير متناهية. فكأن الشخصيات 
هي عينات من الخطاب. وكأن الخطاب نفسه يغتديء. عبر هذه العلاقة 
المعقدة. مجرد شخصية من الشخصيات الأخرى. 

فبارط؛ هناء يساوي بين الخطاب الذي هو تركيب لغوي للنص الأدبي؛ 
وبين الشخصية التي كان يعتقد في النقد التقليدي أنها هي كل شيء. من 
أجل كل ذلك كان يلتبس أمر مفهوم الشخصية على القارئ غير المحترف. 
إلى درجة أنه كان يتمثلها شخصا قائما بذاته؛ وأنهاء نتيجة لذلكء كانت 
تمثل؛ في تصور الكتابات التقليدية؛ الوجه الأمين: أو الوجه الآخر على 
الأقل. للحياة الاجتماعية التي كانت تزعم أنها تستطيع أن تعالج قضاياها 
بكفاءة وامتياز. ويظل بالزاك؛ عبر رواياته التسعين؛ وعبر أكثر من ألفي 
شخصية: الثال الأعلن فى هذا الحيض ذى المرعة الاجتمافية الضيقة 
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لوظيفة الأدب ورسالته؛ التي أريد لها أن ترغم على أن تكون نفعية لا غير. 

بينما النينا النظرة الجديدة إلى تفذل الشحضبية في العمل الشردي 
تنحو منحى لغويا. ذلك أن النظرة الجديدة إلى الشخصية أمست تنهض 
على التسوية المطلقة بينها وبين اللغة, والمشكّلات السردية الأخرى. ومن 
أجل ذلك ربماء عدت الشخصية مجرد كائن من ورق؛ وأنهاء أولا وقبل كل 
شيء. مشكلة لسانياتية؛ بحيث لا ينبغي أن يوجد شيء خارج ألفاظ اللغة29". 


مسألة الضميسر وخصائص علاقته بالشخصية 

لقد عرفت السردانية؛ كما سنرىء في المقالات التالية من هذا الكتاب, 
أشكالا سردية كثيرة؛ ولا سيما فيما يعود إلى اصطناع الضمير في الرواية؛ 
فإذن هناك من يصطنع ضمير الغائب . وهو الشكل السردي القديم الذي 
تجسده حكايات ألف ليلة وليلة بامتياز؛ وإذن هناك من يصطنع ضمير 
المتكلم؛ وهو شكل ابتّدع ره في الكتابات السردية المتصلة بالسيرة 
الذاتية: ثم عمم فاغتدى بعض الروائيين يختارونه لما فيه من حميمية 
وبساطة وقدرة على تعرية النفس من داخلها. عبر خارجها؛ وإذن هناك 
ضمير المخاطب الذي لعل أول من اصطنعه في الدفق السردي ميشال 
بيطور في روايته «التحوير». 

بسكل مين القاق» فى السبرد انق مرضوفيةة إتلعة عدي و1 
ويزعم قيصر أن استعمال ضمير الغائب في الحكي السردي يجسد الطريقة 
السرداتية(عدوتطامةمعهغط علمطافقم 2) » التي تأخن بتلابيب الإبداع الأدبي 
تحو التحارب والآراغ التابعة من المؤلف ذانرة14) . ولكننا نحن نشكك في هذا 
الرأي المتمحض لاستعمال ضمير الغائب الذي ليس من طبيعته؛ كما كنا 
لاحظنا ذلك قبل التعريج على رأي ولفغان قيصر (12(:562 تتدع0117011) التلاوُمُ 
مع متطلبات السرد في السيرة الذاتية التي ربما كان ضمير المتكلم أكثر 
ملاءمة لهاء وأقدر على التعبير عن خفاياهاء وأبرع في تعرية طواياها؛ في 
بساطة وصدقء ودفق وفيض. 

وأيا كان الشأن: فإن الملّكة المدهشة التي يمتلكها السارد الذي يصطنع 
ضمير المتكلم: ابتغاء التحرك بين وجهة نظره؛ غيرالمدققة: يما هو سارد؛ 
وبين العالم الذي يحكيه؛ أو يحكي عنه: تطبع أيضا خصائص الراوية الذي 
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يستعمل ضمير الغائب. ويرفض الراوية؛ في مألوف العادة. كل عودة إلى 
الوراء في مسار الزمن؛ واضعا نفسه في موقع يسمح له بالسرد؛ وذلك 
باستخدام ما يمكن أن يُطلَّقَ عليه: «الحاضر الحكائي» أي إنه يتموقع في 
حاضر الحدث فيتحكم في مجرياته تحكما شديدا. 

إن تلازم الثنائية بين الرواية ذات ضمير المتكلم: والرواية ذات الضمير 
الغائب؛ قد يكون له نظير فى الحقل الغنائى (ع19:300 عمنهدمهل 1.6) بالتمييز 
بين الفنافية الباشرة (مسذهي) والنافية غير الباق رة07, 

ولكن يبدو أن مسألة اختيار ضمير السرد. هي مسألة جمالية: أو 
شكلية؛ قبل كل شيء؛ ذلك أن بعض منظري الرواية لا يرون تفاضلا ما بين 
ضميري الغائب والمتكلم؛ ذلك بلأن الحكي بضمير المتكلم: أو بضمير 
الغافبء إذا وق السرد ىم شمع فى هذا الإظان او ذاكة فلن يعلمنا شيا ذا 
بال؛ إلا إذا ربط بالتدقيق في وصف المحاسن الخاصة للشخصيات الساردة: 
وربطها. من بعد ذلك, أو أثناء ذلك: ببعض الأحداث المؤثرّة. وإذن» فاختيار 
الكتابة الروائية بطريقة ضمير المتكلم كثيرا ما يكون محدد الأفق. أرأيت 
أن ضمير «الأنا»(وزء1) حين يكتسب ال معلومات التي يُحتاج إليها بشيء من 
التكلف والحرمان؛ فإن المؤلف الروائي يقع في فخ يُفضي به إلى إنشاء 
أوضاع غريبة يصعب تصديقها"". 

وإذن» قالكتابة بضمير الغائب: أو بضمير المتكلم؛ لا يكون لأحدهما 
شيء من المحاسن: فيما يزعم بوثء ولا شيء من الامتيازات عن ستوائه!*". 
بيد أن هذا الرأي غير مسلم به. ونحسب أن لكل ضمير خصائصه الفنية 
والشعرية؛ وحتى التقنية أيضا. ويمكن أن يكون ضمير أليق من ضمير في 
حالة نبروية معيدة: ولا تحب أن كل صمير كنا سشرف: يفكن أن يحل 
محل صنوه دون أن ينشأ عن ذلك أي أثر من الآثار. كما سنعرض لذلك في 
المقالات التي نقفها على تقنيات السرد الروائي. شوو يخا الكنابه: ذلك أن 
ضمير المتكلم؛ يمثل من بين ما يمثلء المنهج: أو الطريقة الفيلولوجية التي 
تتابع وتلاحظ التغيرات التي تطرأ على المضمون الأدبي وتحكم عليه. لكن 
هل الكتابة السردية القائمة على اصطناع ضمير المتكلم: بتطلعها المحدود, 
والمشبع بالذاتية الضيقة. هي. في حقيقة أمرهاء شكل مناف للشعرانية 
(وسونةوم)200, 5017 ربما يكون العمل السردي القائم على استعمال ضمير 
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المتكلم» أو القائم إن شئت: على وجهة نظر شخصية؛ هو الحل الحقيقي 
والشعري معا لإشكالية التقنيات السردية22. 

وكانت الرواية؛ أثناء القرن الثامن عشر. تصطنع ضمير المتكلم ؛ ثم 
توكل أمره إلى الراوية؛ وذلك إذا كان لها حاجة فنية تريد إنجازها. 

إن الحكايات(5عنزماهنط 1.5) التي تُحكّىء. في العمل الروائي؛ لا يقع 
تركيبها على نحو من الصرامة كما نلاحظ ذلك فى. «القتلة» 
لهيمينغواي(20 :5ع دعم ]ز11) : إذ معظم الحكايات تبدو لنا كما 5-7 مصفاة 
بفعل وعي الحاكي؛ بصرف النظر عن كونه ضمير متكلم (©6: أو 
ضميرغائب(11)... فحينما يتحدث هوراسيو(10:200]) عن لقائه الآول مع 
شبح هاملت؛ أي مع شخصيته نفسها؛ وذلك على الرغم من أنه لم يومَاً إليه 
بوضوح قط على أساس أنه طرّف مندمج في العنصر السردي؛ فإنه. مع 
ذلكء لا يقل أهمية؛ بالقياس إليناء في اللحظة التي نكون نستمع إليه. 

إننا بمجرد أن نصادف عنصر ضمير المتكلم (1021)؛ في عمل سردي؛ 
فإننا ندرك أن روحا فعالة ستقتحم ما بينناء بما نحن قراء؛ وبين الحدث 
الممسرودء وحين يتغيب مثل «16»؛ كما هو الشأن في رواية «القتلة» (ه1 
وسءن1) لهيمنغواي؛ فإن القارك: غير سير كن يتترف هط واعتفاذه 
أن الحكاية المحكية إنما تأتيه دون واسطة. «لكن يجب أن يعلم أسذج القراء 
وأدناهم إلماما بتقنيات الكتابة الروائية أن حضور قوة وسيطة ومحولة في 
كل حكاية؛ انطلاقا من اللحظة التي ينصب فيها المؤلف. بوضوح؛ ساردا في 
الحكاية؛ حتى في الحال التي لايكون فيها لهذا السارد أي طابّع شخصي»!3©. 

ولما كانت الشخصية من منظور النقد الروائي التقليديء والكتابة الروائية 
التقليدية معا؛ هي كائنا حيا مسجلا في الحالة المدنية: يولد؛ فيعيش, 
فيموت؛ فقد كان منتظرا أن يُرتَط الحدث بالشخصية على شيء من هذا 
الأساس. أي كان ينظر إلى الحدث وكأنه من جنس التاريخ: أو ضرب منه 
على الأقل؛ أي من جنس المجتمع؛ أي أن الشخصية صورة مقلوبة للذين 
يحيون في ذلك المجتمع؛ مما أهل الشخصية أن تكون صورة دقيقة: أو 
قريبة من الدقة, لحقيقة المجتمع وواقعه. 

فالشخصية. في تمثل الكتابة الروائية التقليدية: تُصادي الشخص 
الحقيقي المركب من لحم ودم وعظام؛ والحدث الروائي يصادي الحدث 
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التاريخي الذي وقع فعلا يوما ماء على نحو ما؛ والحيز الروائي يصادي 
المكان الجغرافي الذي كان مسرحا للأحداث التاريخية التي وقعت؛ فعلاء 
على نحو ما فيه. فهناك: إذن؛ أربعة عناصرء أو أربعة مشكّلات سردية: 
هي في حقيقتها خيالية:؛ تُصاديهاء في البناء الروائي التقليديء أربعة 
مشكّلات أخرى واقعية أو حقيقية: الحيز يصادي المكان؛ والشخصية تصادي 
الشخصء والزمان يصادي التاريخ: والحدث الروائي. «الأبيض». أو «الميت». 
يصادي الحدث التاريخي الحقيقيء أو الحي. 

فكأن: إذن: هذه العلاقة التي تقوم على التماس التصاديء أو التقابل أو 
التضاد : بين الواقع والخيالء وبين الجغرافيا والحيزء. وبين التاريخ الذي 
يجسد الزمن الحيء والزمن الروائي الذي هو زمن أبيض: هي التي تكون 
لحمة الإشكالية السردية لدى كل من الراوية» والروائيء والمتلقي جميعا. 

ويمكن أن نلاحظ أن الخصومة الكبرى التي اضطرمت بين النقاد 
الروائيين من وجهة, والكتاب الروائيين التقليديين من وجهة ثانية؛ والكتاب 
الروائيين الجدد من وجهة أخرى كانت تحتد بينهم حول كيف نجيب عن 
هذا السؤال: أي الملامح يجب أن ترسم بها الشخصية الروائية؟ فبينما كان 
التقليديون يلحقون ملامح الشخصية بملامح الشخص ويستريحون. لإيهام 
القراء بأنها ترقى إلى مستوى التمثيل الواقعي لصورة الحياة: كان الروائيون 
والنقاد الجدد معا يزعمون أن الشخصية لا تعدو كونها عنصرا من مشكلات 
السرد في العمل الروائي ؛ من أجل ذلك لاينبغي أن نمنحها كل هذه الأهمية: 
ونميزها عن المشككلات السردية الأخرى تمييزا. 

وعلى أن هذه الخصومة التي احتدمت من حول هذه الشخصية لم 
تظهر في زمن واحد. ولا في مكان واحد: وذلك بالقياس إلى فرنسا 
وبريطانياء والولايات المتحدة الآمريكية؛ واليابان» وأمريكا اللاتينية: فيما 
يزعم ميشال زيراضا2. والحق أن هذه الضجة الأدبية التي تعد من أكبر 
الضجات التي احتدمت حول هذه المسألة لم تحتدم مثلها حول أي من 
المشكلات السردية الأخرى؛ ولم تحتدم حول ما ينبغي أن تكون عليه 
الشخصية من حيث ملامحها المادية العامة (الصفات البدنية؛ والصفات 
النفسية, والملابس...) فحسب؛ ولكنها جاوزتها إلى ستواء ذلك من التفاصيل 
مثل مسألة التسمية التي كان كافكا أول مّن خرق القاعدة التقليدية: فأطلق 
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على شخصية «القصر» حرف الكاف (12): وعلى شخصية «المحاكمة» مجرد 
رقم هن الأرف 01 , 

والرأي لدينا حول هذه المسألة التي عدت ثورة كبرى على التقليد. في 
سعي كافكا حول التسمية؛ أن الاسم الذي يُطّلّق على الشخصية السردية 
لا يعني إعطاءها صفة لازبة, ولا توكيد شَرّيَتِها أو خيريتها من مجرد 
الاسم الذي يُطلّق عليها؛ فأي علامة يمكن أن تحل محل الاسم: كما أن أي 
ضمير من الضمائر يمكن أن ينهض بهذه المؤونة ولا حرج. فالرقم مثلا 
علامة اسم: والعمال في المجتمعات الصناعية (في أوروبا خصوصا) هم 
مجرد أرقام أثناء النهوض بعملهم اليومي؛ فترى الواحد منهم ل يُتاتى 
باسمه الذي سماه به أبواه لدى ميلاده؛ ولكن برقم معروف يسجل به لدى 
شروعه في ممارسة كدّحه في إدارة المعمل. فكافكا ريما لم يأت بجديد 
على الإطلاق؛ وربما اعتبره النقاد كذلك لأنهم في معظمهم: ينتمون إلى 
أسر ثرية؛ أو أرستقراطية في أوروباء فلم يكونوا يعرفون أن المعامل تنادي 
عمالها بالرقم لا بالاسهم2©9؛ فلم يَتَّبَهوا لهذا الأمر. 

وأيا كان الشأنء فالعلامة إنما هي علامة في نفسهاء وبالعقد الاجتماعي 
بين الناسء وبالاصطلاح فيما بينهم على أمر ما. وإذن» فأي شيء.: يمكن أن 
تَعَلمَه عَلّماً. أو ئسمّه وَمتّما بما نشاء من السمات, أو العلامات(:م1 
م1 . أرأيت أن اشتقاق الاسم, في اللغة العربية لم يأت في الغالب إلا 
من الوستم: أي العلّم. فأي حرج أن يُطَّلق مُطَّلقٌّ من كتاب الرواية» ومدبجي 
الحكايات». على شخصية من شخصياته علامة من هذه العلامات كما 
نطلق حروقا معينة. محرفة عن الاسم الأصلي الطويل؛ على صبي من 
صبيانناء أو على رئيس من رؤسائناء أو فنان من فنانينا... أرأيت أن 
الفرنسيين كانوا يطلقون على ممثلتهم الشهيرة بريجيت باردو علامة: «8 .8», 
توددا وتلطفا. 

فأي شيء. إذن: يمكن أن يحل محل الاسم التقليدي للشخصية الروائية 
ولا حرجء لأن أي علامة من العلامة المميزة يمكن أن يُعَلّم بها شخص من 
الناس يعيش في عالم الواقع: فالرقم علامةعلى اسمء ودون الاسم علامة 
على اسمء؛ وضمير من الضمائر علامة على اسمء علامة مشروعة وتمثل 
الشخصيات الروائية تمثيلا حقيقيا. وكان النحاة العرب يرددون منذ القدّم 
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أن أعرف المعارف: الضمير. فأي جديد في سعي كافكا (معاقة؟1) حين أطلق 
حرفا أو رقما على إحدى شخصياته؛ وقد كان ذلك معروفا في تقاليد 
علاقة الشغل بين العمال الكادحين والمسؤولين عن مراقبتهم في كدحهم 
اليومي؛ كما كان ذلك معروفا في كثير من التقاليد الثقافية عبر التاريخ 
الإنساني المعروف؟ 

إن شخصية الرواية لا تتحدد؛ في الغالب؛ بالعلامة التي تُعَلَم بها. ولكن 
واكوظليفة الف فركل إلبوا: فق دميطلق روا اسما بعبيال جد على المخمية 
شريرة جاه عبله الرواكي: كنية كن القازيخ وكيا للآاس عليه هرد 
قراد يوتدى السييلٌ إلى اللعية إلا"يعن التياكه مين قراعة الرواية: 


أضواع الشخصية 

وكان النقد يصنف الشخصيات بحسب أطوارها عبر العمل الروائى؛ 
فإذا هناك ضروب من الشخصيات بحيث نصادف الشخصية المركزية القن 
تصاديها الشخصية الثانوية» التى تصاديها الشخصية الخالية من 
الاعتبار(عءدتةمصهء عل ععمصدمئمءم) كنا نصادف الشخصية المدورة 
والشخصية المسطحة؛ كما نصادف في الأعمال الروائية الشخصية الإيجابية 
والاتخسبية السابية زكر مسطالم ابسسعسدولا [لعبله» ويدل هل الفقن 
اللغوي لدى من أطلقه: غربيا كان أم شرقيا...)؛ كما نصادف الشخصية 
الثابتة والشخصية النامية... وفيما يلي. نجتهد في إلقاء بعض الضياء 
على هذه الأنواع من الشخصيات. 


الشخصية المدورة: والشخصية المسطسحة : 

يبدو أن أول من اصطنع هذا المصطلح هو الروائي والناقد الإنجليزي 
(105162 .8.31) في كتابه (1ء207 عطا 4ه كأاءععمكم) . وقد ترجم هذا المصطلح 
ميشال زيرافا إلى الفرنسية تحت عبارة 5عع028مه5زء8» «5ع028لاه5اعم أء 10005 
00006 بيئما ترجمه طودوروف وديكرو تحت مصطلح «دنهم8» و «كنهاط» 
ونميل نحن إلى مصطلح ميشال زيراقاء وهو: «الشخصية المدورة» ونحن 
اخترنا هذه الترجمة لأننا استوحيناها من التراث العربيء إذ كان الجاحظ 
كتب رسالة عجيبة وصف فيها شخصية نصفها حقيقيء ونصقّها الآخر 
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خيالي؛ وهي رسالة التربيع والتدوير الشهيرة. فكأن العرب عرفوا هذا 
الضرّبء أو تمثلوه على نحو ماء ولو لم يكتبوا الرواية إلى عهد الجاحظ, 
في آثارهم. على حين أن مصطلح طودوروف وديكرو يمكن أن يترجم تحت 
غبارة +«الشخصية الكثفة»: 

ويشرح طودوروف وديكروء. نقلا عن فوسترء الميّز بين دلالة كل مصطلح. 
فيذهب إلى أن «المعيار الذي بواسطته نحكم بأن شخصية ما مدوّرة (ونحن 
قد بينا علية اختيارنا التدوير عوضا عن التكثيف) يكمن في موقف هذه 
الشخصية. فأما إن فاجأتنا مقنعة إيانا فهي مدورة؛ وأما إن لم تفاجئنا 
فهي مسطحة»/*2. ونحن لم نرّأغمض من هذا التمييز بين هذين النوعين 
من الشخصية الروائية؛ ذلك أن فوستر لم يستطع إعطاءنا أي قاعدة 
صارمة بواسطتها نستطيع التمييز بين صنفين اثنين مختلفين من الشخصية. 
إن مسألة الإقناع تحتاج؛ هي نفسهاء إلى إقناعنا. إنه ترك المصطلحين 
اللذين ذكرهماء منذ ثلاثة كه ارمع قرن تقريباء من دون تحديد؛ إذ كل من 
الناس سيقتنع؛ أو لا يقتنع؛ بطريقته الخاصة؛ ويناء على اقتناعه؛ أو عدم 
اقتناعه. سيتحدد موقفه من تعيين صنف الشخصية التي يتعامل معها. 
ومثل هذا السلوك لا يحمل الصرامة العلمية التي يجب أن يُحَدد بها 
المصطلح. وقد لاحظ ذلك طودوروف نفسه حين ذهب إلى أن هذا التعريف 
لا ينبغي له أن يعني شيئًا ذا بال؛ وهو تعريف يمكن أن يسري على القارئّ 
العادي؛ وأما القارئ المحترف, فإنه لا يسمح لمثل هذه الشخصية بأن تفاجئه 
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ويزعم ميشال زيراقا بأن فوستر يميز تمييزا لطيفا بين النوعين من 
الشخصيات؛ إذ الشخصيات المدورة بييشكل: كل منها. عالما كليا ومعقداء 
في الحيز الذي تضطرب فيه الحكاية المتراكبة وتشع بمظاهر كثيرا ما 
تتسم بالتناقض. بينما الشخصيات المسطّحة تشبه مساحة محدودة بخط 
فاصل. ومع ذلك؛ فإن هذا الوضع لا يحظّر عليهاء في بعض الأطوارء أن 
كتين يدور حاسم في العمل السر وي 138 , 

وإنا نعتقدء على كل حال أن تدوير الشخصية واضح الدلالة من المعنى 
الذي تمنحه اللغة؛ فإنما الشخصية المدورة. أو المكثفة إذا واكبنا طودوروف 
وديكرو على مصطاحهها المترجم؛ أصلاء عن فوستر هي تلك المركبة 
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المعقدة التي لا تستقر على حال؛ ولا تصطلي لها نار؛ ولا يستطيع المتلقي أن 
يعرف مسبقا ماذا سيؤول إليه أمرهاء لأنها متغيرة الأحوال: ومتبدلة الأطوار؛ 
فهي في كل موقف على شأن. فعنصر المفاجأة لا يكفي لتحديد نوع 
الشخصية؛ ولكن غناء الحركة التي تكون عليها داخل العمل السرديء وقدرتها 
العالية على تقبل العلاقات مع الشخصيات الأخرىء والتأثير فيها؛ فإذا 
هي تملا الحياة بوجودهاء وإذا هي لا تستبعد أي بعيد: ولا تستصعب أ ي 
صعب. ولاتستمرٌ أي مر ... إنها الشخصية المغامرة الشجاعة المعقدة: بكل 
الدلالات التي يوحي بها لفظ العقدة؛ والتي تكره وتحب؛ وتصعد وتهبطء. 
وتؤمن وتكفرء وتفعل الخير كما تفعل الشر؛ تؤثرفي ستوائها تأثيرا واسعا. 

وأما الشخصية المسطحة فهي تلك الشخصية البسيطة التي تمضي 
على حال لا تكاد تتغير ولا تتبدل في عواطفها ومواقفها وأطوار حياتها 
بعامة. ومثل هذا التعريف متفق عليه في النقد العالمي شرفيّه وغربيّه. 

ولكن مصطلح الروائي والناقد فوستر واردٌ تحت طائفة من المصطلحات 
الأخرى؛ فالشخصية «المدورة»» مثلاء هي معادل مفهوماتيٌ للشخصية 
«النامية» (عدونسده(12)؛ بيئما الشخصية «المسطحة» هى مرادف للشخصية 
والقايقة+ (مسوفهة) الى لا تعاد شكتات عن الشخصية السطلحة فن 
اضتطاف كرشن على حين أن الشتخسية الابجابية لست إلا الشخصية 
المدورة؛ ذلك أن الشخصية الإيجابية؛ كما يفهم ذلك من بعض هذا المصطلح 
غير الأدبي؛ هي تلك التي تستطيع أن تكون واسطة؛ أو محور اهتمام: 
لجملة من الشخصيات الأخرى عبر العمل الروائي؛ فتكون ذات قدرة على 
التأثير. كما تكون ذات قابلية للتأثر أيضا. على حين أن الشخصية السلبية 
يعرفها اسمهاء ويحددها مصطلحها؛ فهي تلك التي لاتستطيع أن تؤثرء 
كما لا تستطيع أن تتأثر. 

بيد أن الشخصيات السلبية؛ أو المسطحة, أو الثابتة (وهذه المصطلحات 
الثلاثة تكاد تعني شيئًا واحدا منها): لا يمكن أن ترد في العمل الرواثي من 
دون غناء؛ بل كثيرا ما تتوهج الشخصية المدورة. أو ما يعادلها في 
الاصطلاح (النامية: الإيجابية)؛ بفضل هذا الضرّب من الشخصيات. كما 
لا يمكن أن تكون الشخصية المركزية في العمل الروائي إلا بفضل الشخصيات 
الثانوية؛ التي ما كان لها لتكون. هى أيضنا لولا اتشخصياة العديمة الاعتبار. 
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علاقة الشخصيّة بالمشكلات السردية الأخرى 

لقد حاولنا أن نوميٌ إلى أهمية الشخصية في الكتابات الروائية والنقدية 
التقليدية معا؛ وكيف لم يحتدم النقاش حول أي مُشكل من مشكلات 
السردء بمقدار ما احتدم حول الشخصية التي عدها التقليديون كل شيء 
في العمل السردي بعامة. والعمل الروائي بخاصة. ولكن لما جاء الكتاب 
الحداثيون: ومنهم أصحاب مدرسة الرواية الجديدة: إلى أطروحاتهم 
فحاولوا أن يحبطوهاء ويسفهوها تسفيها ساخرا : قلبوا الموازين» وذهبوا 
في التطرف إلى أبعد الحدود؛ فرفضوا هذه الشخصية جملة وتفصيلا 
(رولان بارط؛ وتزيفيتان طودوروفء. وولفغانغ قيصر.ء وواين بوث. وجان 
ريكاردوء وميشال زيرافاء وناطالي صاروطء وفرانسواز غيونء وألان رب 
قرييء. وجيرار جينات: ورولان بورنوف ‏ وريال ويلي. وميشال بيطور... 
وقد مهد لتكريس هذه الفكرة قبل كل هؤلاء طائفة من النقاد والروائيين 
منهم جيمس جويسء. وأندري جيد. وفيرجينيا وولف. وفرانز كافكا ...), 
وزعموا أنها لم تكن إلا كائنا ورقياء وأنها يجب أن تكون نستّيا منسيا؛ 
وأنها لم تعَدُ؛. قط كوتها مجرد عنصر لسانياتي لا يساوي أكثر مما تساوي 
العناصر السردية الأخرى مثل اللغة. والحيز (عءعهةم85)» والزمان: والحدث... 
إنهاء لديهم: لا تعدو أن تكون كائنا لغويا. مصنوعا من الخيال المحض. 

وإنا لا نرتاب في أن ما ذهب إليه الحداثيون من النقاد العالميين وجيه 
إلى أبعد الحدود؛ ولكنناء نريد؛ أن نسجل موقفا بإزاء موقفهم؛ ولا علينا 
أن يكون دائرا في فلّكهم: أو مضطربا في غير مضطربهم؛ وهو أن الشخصية 
على ورقيتها في العمل السردي تمثل أهمية قصوى في هذا الجنس الأدبي. 
ذلك أن اللغة مشتركة بين جميع الأجناس الأدبية. فهي على أساسيتها 
توجد في كل أجناس الأدب. فالشخصية هي الشيء الذي تستميز به الأعمال 
السردية عن أجناس الأدب الأخرى أساسا. فلو ذهبت الشخصية من أي 
قصة قصيرة لصنفت. ربماء في جنس ال مقالة. فالمقالة تتناول فكرة مصغرة, 
وتصطنع شيئًا كثيرا من الخيال في ستوق الأفكار. وربط الأشياء بعضها 
ببعض؛ ولكن لا أحد من العقلاء يذهب , لدى التصنيف الأدبي, إلى قصصية 
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المقالة, أو إلى مقالية القصة. وأهم ما يميز هذين الجنسين بعضهما عن 
بعض ليس اللغة؛ ولا الزمان: ولا الحيزء ولا الحدث, ولكن انعدام الشخصية 
أو وجودها. فبناء على عدميتها أو كينونتها فيهما يتحدد الجنس الأدبي. 
إن الشخصية هي التي تكون واسطة العقد بين جميع المشكّلات الأخرى؛ 
حيث إنها هي التي تصطنع اللغة. وهي التي تبث أو تستقبل الحوار. وهي 
التى تصطنع المناجاة (تناعتت]1 عناع202010 ع.1)؛. وهى التى تصف معظم المناظر 
(إذا كانت الرواية رفيعة المستوى من حيث تقنياتها. فإن الوصف نفسه لا 
يتمخ فيه الكاكوايل يكرك التحدف بتخصياتة اتجازدى) الك تيو 
وهي التي تنجز الحدثء وهي التي تنهض بدور تضريم الصراع أو تنشيطه 
من خلال ساوكها وافواتها وعواطفهاه وه الك تم عليها الصاكب: آن 
تشتار النتائج؛ وهي التي تتحمل كل العقد والشرور وأنواع الحقد واللؤم 
فتنوء بهاء ولا تشكو منهاء وهي التي تعمر المكان. وهي التي تملا الوجود 
صياحا وضجيجا. وحركة وعجيجا. وهي التي تتفاعل مع الزمن فتمنحه 
معنى جديدا . وهي التي تتكيف مع التعامل مع هذا الزمن في أهم أطرافه 
الثلاثة: الماضيء. والحاضرء والمستقبل. 
الشخصية. فاللغة وحدها تستحيل إلى سمات خرساء فجة لا تكاد تحمل 
شيئًا من الحياة والجمال. والحدث وحده. وضي غياب وجود الشخصية: 
يستحيل أن يوجد في معزل عنها؛ لأن هذه الشخصية هي التي توجد. 
وتنهض به نهوضا عجيبا . والحيز يخمد ويخرس إذا لم تسكنه هذه الكائنات 
ويمكن أن نستخلصء ونحن نهم بنفُض اليد من هذه المقالة. أن الشخصية 
نزت في التترونالأخيرة يقلات سراحل كبرق <امرطلة الأرقى وال يستوق 
التوهج والعنفوان» والتبنك والازدهار. وترتبط بازدهار الرواية التاريخية: 
والرواية الاجتماعية خصوصا . ولعل أكبر مّن روج لهذه الشخصية وصرّفها 
مصارف لا حدود لها الكاتب الفرنسي بالزاك الذي كتب زُهاءً تسعين 
رواية. نشط نصوصها أكثرٌ من ألفيّ شخصية. وماشاه على ذلك جملة من 
الكتاب في الآأدب الفرنسي نفسه مثل هكتور مالو وإميل زولا وجوستاف 
فلوبير: وسطاندالء وفي الآداب الأخرى مثل الأدب الإنجليزي (ولتر سكوط). 
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والآأدب الروسي (طولسطوي): والأدب الألماني (كافكا). والآأدب العربي: 
نجيب محفوظ (جائزة نوبل في الآداب) الذي يجب أن يُعَدَ أكثر الكتاب 
الروائيين العرب غزارة (زهاء ثلاثين رواية). وأكثرهم تعدد رؤية» وأشدهم 
تسجيلا للحياة الاجتماعية والتاريخية المصرية. 

ثم لما وضعت الحرب العالمية الأولى أوزارها ألم على الرواية العالمية 
عهد الاهتزاز والتشكيك في قيمة شخصياتها. وصدق تمثيلها لصور الحياة 
الاجتماعية؛ فكانت مرحلة وسطى تقع بين عهد رواية الشخصية, ورواية 
اللاشخصية. إنها مرحلة التشكيك والهز والمساءلة والخصومة: بين من 
لايبرح متعصبا لضرورة قيام الشخصية في الرواية بوظيفتها الاجتماعية: 
كما قامت بها في عصر ازدهار الرواية التاريخية الاجتماعية: وبين من 
شرع ينادي بضرورة إبطال دور هذه الشخصية في العمل الروائي» والعمل 
باللغة قبل كل شيء... وممن مهد لهدم أركان الشخصية الروائية: والتشكيك 
في قيمتها الاجتماعية؛ طائفةٌ من الكتاب العالميين: في فرنساء وبريطانياء 
والولايات المتحدة الأمريكية أمثال أندري جيدء وجيمس جويسء وفيرجينيا 
وولف. 

ثم لم تكد الحرب العالمية الثانية تضع أوزارهاء حتى كانت فكرة التجديد 
الجذري في كتابة الرواية قد تبلورت في أذهان كثير من الكتاب في فرنسا 
خصيوصاة كاذنا كوسة للرواية الحديدة قشنا تشيطة متمردة غلى الحياة: 
رافضة للتاريخ؛ منكرة لوجود الشخصية على أنها تمثل صورة من صور 
الحياة الاجتماعية؛ فنادوًا بأن لا شيء يوجد خارج اللغة. وأن الشخصية 
ليست إلا مجرد عنصر من عناصر المشكلات السردية الأخرىء ولا ينبغي 
لها أن تتبوأ تلك المنزلة الرفيعة التي كانت تتبوؤهاء خطأء في الرواية 
التقليدية البناء. وقد ازدهرت هذه المدرسة الروائية التي عرفت تحت 
مصطلح «الرواية الجديدة» في فرنسا كدرو هناء وذلك طن متقصيقة ارين 
العشرين؛ وممن يمثلونها ألان روب قرييء وناطالي صاروط؛ وكلود سيمون؛ 
وميشال بيطور. وصمويل بيكيت. 
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مسنويات اللغة الإوائيسهة 
واشكالها 


أولكا: اللغة والمعرفة. .. والحياة 

لم تبرح المسألة اللغوية تشغل الفلاسفة 
والمفكرين منن الأزل؛ ابتداء من سقراط؛ وأفلاطون, 
وأرسطوطاليس ((9016ة: 384)41‏ 322 ق.م): إلى 
هيد جر (2ءوعء10ع11 سناتية31)  ١1889(‏ 1996)؛ مرورا 
بابن جنى (ت. 392 ه)., وابين سينا  980(‏ 2,)1037 
وابن خلدون  ١332(‏ 1406). وما ذلك إلا لأن اللغة 
هي التفكيرء وهي التخيلء بل لعلها المعرفة نفسها. 
بل هي الحياة نفسها . إذ لايعقل أن يفكر المرء خارج 
إطار اللغة؛ فهو لايفكرء إذن: إلا داخلهاء أو 
بواسطتها. فهي التي تتيح له أن يعبر عن أفكاره 
فيبلغ ما في نفسه؛ ويعبر عن عواطفه فيكشف 
عما في قلبه... الحب دون لغة يكون بهيميا. 
والإنسان دون لكة يستحيل إلى لأاكافن؛ إلى لاش 

وعلى أننا لانريد أن ننزلق هنا إلى اللغة 
السيمائية التي تحل محل اللغة اللفظية: كالإشارة 
والعلامة والرمز وسواها... كما أننا لانريد أن 
نتحدث عن اللغة بمعنى اللسان:؛ أي اللغة بالمفهوم 
المعجمي والنحوي والصرفي؛ فمثل هذه اللغة التي 
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تسمى ؛ على عهدنا هذاء في ثقافة اللسانيات«اللسان»؛ هي بمنزلة النبع 
الذي يستقي منه جميع المتعاملين اللغويين في مجتمع من المجتمعات, أو 
لدى أمة تجمعهاء من ضمن ما يجمعهاء لغة واحدة كالأمة العربية. 

ثم إن كل واحد من الذين يمتّحون من تلك العين المشتركة يتصرف في 
الماء الممتوح, أو المسقي؛ فمنهم من يبرده ليشرَيّه. ومنهم من يتخذه لغسل 
الملابس؛ ومنهم من يضيف إليه الثلج وبعض المعطرات لتلذيذ مذاقه... أى 
أن كل امرئ يحاول أن يكيف ذلك الماء على طريقته الخاصة؛ ذلك الماء 
الذي كان في الأصل مشتركا بين جميع الناس؛: وينبع من عين واحدة؛ يظل 
ماء فى أصله؛ ولكنه يستحيل إلى حالات خاصة بفضل الطرائق التى أدخلت 
عليه قبل الأرضاق بداطن السيد البوفوة ]و امخاذه شونا ريا 

فاللسان عين وتلك العين مشتركةٌ بين مجموعة من الناس ممن تجمعهم 
الجغرافيا والجوار والأحوال والعواطف. بينما اللغة هي ذلك الماء الخاص 
الذي أصبح لدي مشروبا مثلجا. ولديك مشروبا معطراء ولديه مجرد مشروب 
للدواب: ولدى آخر سائلا لسقّي النباتات والأشجار. 

فكأن اللسان من قبيل الإرث المشتركء أو من قبيل النبع الأصلي؛ بينما 
اللغة (ولم يقع التمييز بين «اللغة» و «اللسان» إلا في القرن التاسع عشر) 
من قبيل الشخص. والذوق:؛ والأسلوب. والاختيار؛ فيقال مثلا: اللسان العربي؛ 
ولحة الجاتمفل.. إن ملابية الألفاظ العايقة كن اكحاحم: هي عاك مسقنا بين 
جميع المتعاملين اللفويين؛ وهؤلاء المتعاملون اللغويون. بناء على ذوق معين 
يكتسبونه. وثقافة خاصة يتلقونها. وإلمام متبحر, أو ضيق. بالمخزون اللغوي: 
كل أولئك عوامل تتدخل لتحديد معاجمهم اللغوية الشخصية. 

وإننا لنقرأ لفظا في بيت من الشعرء أو في مقالة أدبية جميلة: أو في 
رواية أنيقة النسج؛ عالية الأسلوب ]دعاء الكروان لطه حسين مثلا[؛ فيخيل 
إلينا أننا نقرأ مثل ذلك اللفظء أو مثل تلك الألفاظء لأول مرة؛ وكأن ذلك 
الأديب هو أبو غُذْرهاء وهو أول من استعملها وافترعها؛ مع أننا كنا نعرف 
قلف اللفظ من قبلء ولكن لا توا مرك لفظا قايعا فى العجم:واستهمالكَ 
ذلك اللفظٌّ الذي كان قابعا في المعجم فتحوله إلى عروس مجلوة؛ وإلى 
شهد عسل مُشتار. وإلى وردة تعبق بالشذىء. وإلى كائن يطفح بالحياة 
والعتفُوان. 
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ومن أجل ذلك نجد عدة لغات داخل اللسان الواحد؛ فهناك اللغة الشعرية, 
أو لغة الكتابة الإبداعية بعامة. وهناك لغة القانون: ولغة الفلاسفة. ولغة 
رجال الإعلام آأو اللغة الإعلامية[ ولغة رجال السياسة أأو اللفة 
الدبلوماسية[؛ وهلم جرا 

وفي كل يوم يولد عدد ضخم من الألفاظ الجديدة في لغتنا دون أن 
نحس بذلك إحساسا ملموسا؛ كما أن كل يوم يموت عدد من الآلفاظ 
الأخرى؛ فينتهي وجودها بزوال الظروف الاجتماعية أو السياسية أو 
الاقتتصادية التي نشأت فيهاء أو من أجلهاء أو تحت مُلابساتها . 

ولكنّ علينا أن نلاحظ أن اللغة الوظيفية لاتتطور إلا ببطء شديد؛ فلغة 
القانون مثلا لا تستطيع أن تخرج من جلدها؛ إذ كانت غايثّها تلقينَ المتلقي 
مجموعة من المعارف والمواد القانونية ليُفِيدَ منها في بعض حياته اليومية 
آواليسةبيينما اللقة الإبداهية: ل3. إنيا شايلة للتغير يبتكم زفيقية الكيان 
العامل فيهاء وبحكم الحرية الفنية التي يتمتع بها الأديب حين يكتب وهو 
يلعب بلغته. وهو ينفخ فيها من روحه معانيّ جديدة. ويحملها طاقات 
دلالية لم يعهدها أحد فيها من ذي قبل. لكن ذلك لا يعني أن لغة الشعر 
تغيرت؛ فهي أيضا ثابتة أو كالثابتة؛ ولكنه يعني أن الآديب. كما لاحظنا ذلك 
منذ قليل» يمنح ألفاظه دلالات جديدة فإذا هو كأنه يُنشتها لأول مرة؛ أي 
أنه يتبع في الكتابة ما يُطُلّق عليه في اللغة النقدية المعاصرة الانزياح. 
أرايت تداق سمل سني اللرازة الرقيف فيقول: الرغيف المر؛ .وهوء في 
الحقيقة: لا يريد إلى أن هذا الرغيف مر المذاق حقا؛ ولكنّ إلى أن الحصول 
عليه دونه أهوال وذل وكدح وعرّق وغبن وقلق وتعب؛ فتستحيل النتيجة إلى 
جنس مقدمتها؛ أي لما كانت المقدمة مُّرة. وهي ما ذكرنا؛ استحال المذاق 
المعنوي للرزق الحاصلء هو أيضاء إلى مرارة؛ أي إلى شقاء . لكن لغة القانون, 
مثلاء إذا استعملت المر فهي لا يمكن أن تستعمله إلا بمعناه المعهود, أو 
الحقيقي؛ وإلا فسَّدَ نظام الكون؛ واضطربت علاقات الناس بعضهم ببعض 
في بدو وحاضرة. 

ولعل هذا المثال أن يجعلنا نقرر أن الانزياح هو الذي يحكم اللغة الأدبية؛ 
بينما الدلالة الواقعية البسيطة: أو العميقة... هي التي تحكم اللغات الوظيفية 
بوجه عام. 
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وتظل اللغة في توالد وتزايد كل يوم؛ لتؤديّ عنا حاجاتنا اليومية التي 
نريدها منهاء ونحملها على التعبير عنهاء في تواصلنا على مختلف مستويات 
هذا التواصل. 

إن فلسفة اللغة تعالج نظرية المعرفة للسانيات: وإن اللسانيات. من 
وجهة أخرىء تعالج خصائص اللغة البشرية من حيث هي مجموعة «أصوات 
يعبر بها كل قوم عن أغراضهم»'!" كما يعبر ابن جني؛ ومن حيث هي 
«اختلاف تركيبات المقاطع الصوتية»/2 التي تُفضي إلى دلائل كلامية!2©, 
وعبارات لغوية: كما يعبر الآمدي9). أي من حيث خصائص أصواتهاء 
ومواصفات تراكيبهاء ومن حيث عامة نظامها الذي يجسده المعجم؛ والنحو, 
والصرف, وكل المعطيات ذات الصلة بنظام اللسان. 

إن كل لغة تركض في نظام يجسد مدى عبقريتهاء ومدى قدرتها على 
الأداء؛ وإلى أي حد يمكن أن يرقى مستوى النسج فيها من خلال استعمالات 
أدباتها ومبدعيهاء لها . 

«وإذا كانت اللغة لدى اللسانياتى (عناوناة1ناعمنآ)» شيئًا خصوصياء وريما 
تظانا سيك لاهن الأرماطات الدابكاية الشالسة صني ضبير مجايسليف 
(51617اءز181)؛ فإن مجموعة من المساءلات الجوهرية؛ من حول اللغة؛ تجدها 
خارج إطار اللسانيات»/5. 

فكأن الفلاسفة يرون أن اللسانيات بحكم إجراءاتها النظرية المحدودة 
قاصرة عن أن تتحكم في نظرية اللغة. وتحيط بكل خصائصها ودقائقها. 
ولعل الذي يزعج اللسانياتيين أن نظرية اللغة هي مجرد علم واحدء بينما 
اللغاث شتى؛ ذلك لآن كل لغة تستأثر بنظامها الصوتي والتركيبي والنحوي 
والمرفولوجي... وبمقدار ما يمكن أن يلاحَظ من اتفاق بين اللفات. في 
النظام العام؛ فإن الخلاف الداخلي الخصوصيء صوتيا وتركيبيا ونحوياء 
هو الذي يجسد خصوصية كل لغة. 

إن اللغة لهي المعرهة. ‏ 2 

وإنها لهى الخصوصية والاختلاف فى الوقت ذاته. 

فأنا غريي: لأني أتكلم اللفة الغرفية 

العربية هي التي تحدد خصوصيتيء وهويتي الحضارية. 

من أجل كل ذلك يجب أن تكون اللغة عظيمة الشأن: رفيعة القدر, 
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كريمة المكانة» عالية القيمة: لدى كل الأمة, لأنها هي مُضْطّرَبُ تاريخها 
وحضارتها. فجرات رقيها وانحطاطها. ومن أجل ذلك كله يجب أن نعير 
أهمية بالغة للغة الإبداع: أو للغة في الإبداع؛ وذلك على أساس أنها هي 
مادة هذا الإبداع وجماله؛ ومَّرَآة خياله؛ غلا خيال إلا باللغة؛ ولا جمال إلا 
باللغة, ولا صلاة إلا باللغة, ولا حُب إلا باللغة. ولاحضارة: إذن: إلا باللغة... 
فهل بعد كل هذا يمكن أن ندبج كتابة؛ أو نكتب أدباء أو نقرأه. خارج اللغة8 

إن الأدب الذي يمثل الجنس الروائي فيه المادة الأدبية الأولى على 
عهدنا هذاء إذن: هو اللغة نفسها؛ لأنها هى التى تميز الإنسان عن الحيوان؛ 
فالإنسان حيوان ناطق كما عرفته الفلسفة الاخريقية القديمة؛ وذلك على 
الرغم من السوء الذي يلحق الإنسان وكرامته؛ وعقله. من جراء هذا التعريف 
المحروم؛ لأن النطق لايكفي لرفع قيمة الإنسان وتجسيد عقله. وتكريم 
إبداعه؛ فالمجنون ناطقء والمعتوه ناطق» فالعقل هو الذي يجب أن يميز بين 
الإنسان والحيوان؛ إذ الحيوانات نفسها تُصدر أصواتا تتفاهم بها فيما 
بينها (فكأنها من هذا الوجه ناطقة)؛ بل قد يفهم أصوائها الإنسانٌ نفسه 
فيهتدي السبيل إلى بعض ما تريد... فكون الإنسان حيوانا ناطقاء أو مجرد 
ذلك لا يحدد هويته الإنسانية العالية التي تتجسد في عقله قبل لغته؛ 
وإنما اللغة هي التي تترجم عما في عقله فتجسده ملفوظات ملفوظة:؛ أو 
أفكارا مكتوبة... ثم ماذا يقال في الإنسان الأبكم؟ أنصنفه في غير النوع 
البشري لأنه غير ناطق5! 


شاضيا: اللغة والفلسفة والسيمافية 

لكن لماذا عُنِيَ الفلاسفة باللغة مع أنها تبدو مسألة بعيدة عن حقل 
التفكير الفلسفي؛ ووظيفته؛ للوهلة الأولى على الأقل؛ أي كأن المسألة اللغوية 
هي من قبيل الفكر والمعرفة؟ ولماذا لم يعَنَ الفلاسفة المعاصرون وحدهم 
بهاء ولكن الفلاسفة الأقدمينء. منذ سقراطء كانوا توقفوا لدى الظاهرة 
اللغوية» وحاولوا تقرير النظريات من حولهاء بشكل أو بآخرة ألأنها مجرد 
مظهر باذخ يساعد على التفكيرء ويعبر عن هذا التفكير؟ أم لأنها مسألة 
جوهرية في نظرية المعرفة المجردة؟ ولماذا كل هذه المكانة الشريفة للغة في 
التفكير الفلسفي على وجه الدهرة 
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لقد جاهد سقراط (6:ه50) (470 399 ق.م) نفسته أعنت الجهاد وأشقّه 
في البحث عن تعريف للغة -قبل أن يعرفها ابن جنيء كما سبقت الإيماءة 
إلى ذلك بأنها مجموعة «أصوات يعبر بها كل قوم عن أغراضهم!) من 
أجل أن يدرك. من خلال تعريفهاء المعنى الثابت للألفاظ والجملء بينما 
تساءل أفلاطون (هه156)  427(‏ 348 ق.م) عن حقيقية دقة اللغة؛ وقرر بأن 
البنية المعقدة للجملة التي تتولد عن تشابك الاسم والفعل هي وحدها التي 
يحبا تحين انظ الذي ركيد نا أن تقول بخطاف أو ليس يدلا 

ويعرف اللغة (وينصرف معنى كلامنا إلى اللغة [ءع308028.آ ,ععهعصمآ] 
لا إلى اللسان [عناوصة]]» المفكر الفرنسي» أندري لالاند (ع01مداة.1آ.ى) فيذهب 
إلى أنها «وظيفة التعبير اللفظي للفكرء سواء كان داخليا أم خارجيا»/؟ . 

وعلى الرغم من أن هناك اختلافا في جزئيات هذه المسألة وتفاصيلها ؛ 
فإن اللغة كثيرا ها تستعمل «نقيخنا للسان من أجل تميين وظيفة التعيير 
بواسطة الكلمة؛ بوجه عام؛ عن هذا النظام اللسانياتي”. أو ذاك المحدد 
في مجتمع معيّن2"". 

لكن لالاند بحكم قدّم تعريفه من وجهة» وبحكم عدم تخصصه -إذ مع 
تقديرنا لجهود الفلاسفة وتأملاتهم, إلا أن هذه المسألة لغوية لسانياتية, 
ويجب أن تُحَسّم عبر التفكير اللغوي العام المحترف؛ وليس عبر الفلسفة 
وحدها ‏ من وجهة أخرى: لا يتحدث. هناء عن مسألة الفصل بين اللغة 
واللسان في الفكر اللسانياتي؛ وهي المسألة التي تناولها غريماس (5ممنه:0): 
من الوجهة السيمائية؛ فلاحظ أن مفهوم «اللغة» «لم يُفصّل عن مرادفه 
مفهوم «اللسان». بصورة نهائية: إلا في القرن التاسع عشر؛ وهو الفصل 
الذي أتاح إمكان مقابلة اللغة السيمائية (عداوتامنم56 ععودعهصمآ) (أو اللفة 
بمعناها العام) باللغة الطبيعية (ئ1اء1ن7126 عناوهه.آ 1.2) . وسيكون مثل هذا 
التمييز كبيرّ العّناء لولا أنه اغتدى مثار خلاف من بعد ذلك حين صرف إلى 
المفهوم العالمي؛ إذ اسان أن هناك حملة من اللغات لا تبتك إلا نشننا 
واحدا للتعبيريّن الفرنسيين (ويشدد غريماس على اللغة الفرنسية بحكم 
العقدة الوطنية التى تركب كثيرا من العلماء؛ وكأن تلك اللغة وحدها هى 
التي تملك مفهومين اثنين فتستطيع التمييز بين «اللغة» و «اللسان»» من بين 
كل لغات الأرض؛ في إشارة بادية إلى اللغة الإنجليزية خصوصا...). وضي 
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هذه الحالء فإما أن يُدمَجٍ اللسان في اللغة؛ فيقال: «لغة اللغة» 
(ععتناوقة[هاء2/1,رءعه2ع1162135): و «لسان اللسان» (عتاعصداة216): وإما أن يعبّرَ 
عن ذلك بطريقة حشوية فيقابّل مفهوم «اللغة» بمفهوم: «اللسان 
الملبييي (لار 

ولق فاضم اليناكية: نحوق هذه السالة اللغرية إفاقا له عدو ني؛ 
فنشاً عن مفهوم اللغة نفسه مفهومان اثنان: 

١|‏ مفهوم السمة الطبيعية وهي اللغة التبليغية التي يكون بثها دون 
قصد ؛كدكنة السماء الدالة على وشكان مهَطّلان المطر. وكبدّء حرارة الجسم 
في الارتفاع إيذانا بوجود رسيس من الحمى تريد أن تَفتّمَ ذلك الجسم؛ 
زكقضف الرعدء» آو ومضان الموّق الدالين»«هما ايضاء على وشكان غطلن 
المطر (ونلاحظ أن السمة الطبيعية الأولى ‏ وهي سمة حاضرة دالة على 
سمة غائبة . سمة بصرية ]إذ لا يمكن إدراك سمة السحاب الداكن إلا 
بمشاهدته بالعين)؛ والسمة الطبيعية الثانية لمسية: إذ من العسير إدراك 
ارتفاع حرارة جسم ما دون لمسه)؛ والسمة الطبيعية الأخرى سمعية ]باعتبار 
الاستقبال[. وصوتية |باعتبار الإرسال[؛ وبصرية باعتبار الوَمَضان![). 

وتنصرف السمات الطبيعية؛ كما سبقت الإيماءة إلى ذلك إلى العوارض 
المَرَضْيّة. ووقع الأقدام الذي يُعلن عن قدوم شخص ماء والسحاب الداكن؛ 
وأزيز الرياح حين تسمعه وأنت بداخل غرفتك... ولا يكون لهذه السمة 

2 مفهوم السيمة الاصطناعية التي تنصرف إلى كثير من المظاهر 
التعبيرية أو التبليفية التي منها اللغة اللفظية (أو «الألفاظ»»): والرسوم, 
والأشكالء والإشارات الصوتية مثل دق طبول وجبة السحور في شهر رمضان: 
وقرع الأجراسء وكطلقات مدفع احتفاء بمقدم رئيس دولة مهيبة:؛ أو 
صديقة... ويكون لهاء في مألوف العادة؛ باث قصديئ2". 

كما أن هناك سمة بسيطة؛ وسمة تركيبية: أو مركبة؛ ويجب التمييز بين 
السمة بهذين المعنيَيّن الا ثنين؛ وبين الملفوظات (5عءءصدءع)]تا,وععممم8) من 
وجهة. والصياغات (55هنازءودث ,قمه:ء55ى) من وجهة أخرى؛ وذلك مثل 
قول قائل: «الفنجان» الذي يُصَنَّفء في هذا المستوى من التعبير اللغوي, 
على أنه «سمة بسيطة» (ءامصنة عمع51)؛ بينما إذا قال هذا القائل: «فنجان 
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القهوة» فإن هذا التعبير يصئّف على أنه «سمة مركبة» (ع«عامسه0 عموزة) 
وأما إذا قال: «هذا الفنجان مكسّر»؛ فإن السمة تخرج عن التصنيفين 
الاثنين السابقين إلى تصنيف «الملفوظات»؛ فيقال: إن هذه ملفوظة مركبة 
هن جملةا من النيماك مله الللفوظة شق هن التهن شيك ماء ىما 
وذلك على الرغم من أنه قد يكون صحيحاء كما قد يكون زائفا. وببعض 
هذا المعنى يغتدي الكتاب ‏ وليكن النص الروائي بحذافيره؛ هنا مركبا من 
عدد ضخم من التراكيب والصياغات؛ أي أنه مركب من تسلسلات طويلة 
من السمات المتداخلة!13". 

وعلى أننا لا نود أن ننزلق إلى بحث معمق ومفصل حول هذه المسألة من 
حداثة اللغة السيمائية؛ مخافةٌ أن يحملنا ذلك على مجاوزة الطور... ومثل 
ما جنا به وكان على سبيل الاستئناس ‏ قد يثبت أهمية اللغة من حيث 
هي من وجهة؛ وأهميتها الفائقة بالقياس إلى الكاتب من وجهة أخرى. 
ونحن هيب بالكاتب الذي يحترم نفسه. ويحترم لغته أيضاء أن يعمد إلى 
دراسة مبادئٌ علم اللغة؛ ومبادئ السيمائية؛ وأن يقرأ قبل ذلك ويعده, 
كثيرا؛ حتى إذا «زيّح» لفظا (استعمل لفظا ضمن معنى انزياحي) مما 
يكتب؛ كان واعيا بما يفعل؛ وحتى إذا زاوج في تعبيره بين اللغتين الطبيعية 
والاصطناعية كان على دراية بما يأتي؛ فقد عهدنا كثيرا من كتاب الرواية 
(زريها كتاب الشعر أيضبا ]وكم تكل والشتعراة تبعص القدييبر لا ينون 
أدوات الكتابة فتراهم يكابدون من أجل نسج كتابات ضعيفة على مستويات 
النحو واللغة والأمتلَّبَة(ه0هوزائر)5) جميعا. 

وإذا لم تكن لغة الرواية شعرية: أنيقة» رشيقة؛ عبقة؛ مغردة؛ مختالة, 
مترّهيئة؛ متزينة, متغجرة؛ لايمكن إلا أن تكون لغة شاحبة؛ ذابلة. عليلة, 
كليلة. حسيرة: خلّقة: بالية: فانية؛ وربما شعثاء غبراء. 

ولا سواءٌ جسم ناضرٌ وإهابٌ فاتن يرتدي خُلّلا خُضراء معطّرا عبقاء 
ومحلى منمقا؛ وجسمٌ آخرٌ فان بال كآنه محّضاً النار. 

اللغة هي أساس الجمال في العمل الإبداعي من حيث هو؛ ومن ذلك؛ 
الرواية التى ينهض تشكيلها على اللغة بعد أن فقدت الشخصية (ععمقصدمىءم) 
كثيرا من الامتيازات الفنية: التي كانت تتمتع بها طوال القرن التاسع عشرء 
وطوال النصف الأول من القرن العشرين أيضا... إنه لم يبق للرواية شيء 
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غيرٌ جمال لغتهاء وأناقة نسجها. 


خالثا: لغة الكتابة الروائية ومستوياتها 

«ربما كان العرب (ولا أعلم إن كان الإغريق قد فعلوا ذلك قبلهم), 
مجستدين في جملة من كبار الكتاب؛ منهم أبو عثمان الجاحظ: أول من 
عُنِيَ بالحديث عن مستويات اللغة, ومراعاة درجة المتكلم الثقافية 
والاجتماعية. وألفينا ذلك يكثر لدى الأعراب البادين الذين كانوا يؤّثرون 
التقعر والإغراب ‏ بحكم أعرابيتهم ‏ ولدى البلغاء الذين كانوا يميلون إلى 
النسج الأسلوبي العالي التركيب الذي يبهر ويسحرء ولدى النحاة واللغويين 
الذين (...) لم يكونوا قادرين على التخلي عن مستواهم اللغوي العالي؛ 
والتدني به إلى مستوى السوقة من الناس2"29. 

وقد كان بشر بن المعتمر. حسب ما يذكر الجاحظء سبق إلى تأسيس 
النظر في هذه المسألة فاقترح أن يكون مستوى لغة المتكلم: أو الكاتب؛ على 
قدر المخاطب ومستوى ثقافته. وأن يراعيّ ذلك ما أمكنه الأمر بحيث «ينبغي 
للمتكلم أن يعرف أقدار المعاني؛ ويوازن بينها وبين أقدار المستمعينء وبين 
أقدار الحاجات؛ فيجعل لكل طبقة من ذلك كلاماء ولكل حال من ذلك 
مقاما؛ حتى يقسم أقدار الكلام على أقدار المعاني: ويقسم أقدار المعاني 
على أقدار المقامات؛ وأقدار المستمعين على أقدار تلك الحالات!215. 

إن بشر بن المعتمرء المفكر المعتزلي: هنا. حداثي جدا (وذلك على الرغم 
من أنه. في الأصلء كأنه كان يريد إلى الخطابة لا إلى الكتابة...)؛ فهو 
يثير مسألة المستوى اللغوي الذي يمكن أن يستوي فيه الكاتب بحيث لا يعلو 
ولا يُسِف؛ وقل إن شئت إنما يعلو على أساسء ويُسف على أساس. ويسِطُ 
في ذلك على أساس؛ لا أن يكتب لنفسه؛ ويتجاهل قراءه ومتلقيه. وإذا كان 
بشرء هناء يتحدث عن باث اللغة مجسبدا في «المتكلم» (الخطيب)؛ فلأن 
التأليف على عهده كان من العلماء إلى العلماء؛ أو من العلماء إلى المتعلمين 
الذين يريدون أن يكونوا علماء؛ فلم تكن مسألة المستوى اللغوي مطروحة 
بالحدة التي تُطرح بها الآن بين المتعاصرين. لكن الأهم في ذلك أنه كان 
يفكر في مسألة الباث حين يبث اللغة الإبداعية؛ وينبغي له أن يراعيَ 
مستوى المبثوث فيهم الرسالة فيجعلها على أقدارهم: ويفصلها على 
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مقاساتهم. 
لكو كل ان تسوت عر سستويلى اللدة في العكاية الروائية او أن ننبه؛ 
إن كان ذلك مفتقرا إلى تنبيه؛ إلى أن هذه المسألة على أهميتها في الكتابة 


الروائية. وعلى عناية النقاد بها عرّضا؛ فإنه لا أحدَ من النقاد والمنظرين 
العرب. في حدود ما وقع عليه اطلاعناء غُنِيَ بهاء وأغرد لها بحثا قائماء أو 
فصلا متنبذاء بل إن النقاد الغربيين أنفستهم: وعلى عنايتهم الشديدة بكل 
مشكلات السردانية في أدق تفاصيلها الممكنة؛ فإنك تراهم يُعَنَون في 
العادة. بالشخصية (7عاعه نم0 ,ععدصدهدورء5)؛ والحيز (ععدم5 ,ععدم85): والزمان:» 
والحدث, أكثر مما يعنون باللغة؛ وخصوصا في كتاباتهم النظرية الخالصة. 
من أجل ذلك نعد هذا العمل في هذه المقالة؛ من الأهمية بمكان. 

وإنا لنعجب أشد العجب كيف يمكن الحديث عن الشخصية التي تنهض 
بالحدث,. أو يقع عليها الحدث؛ أو حولها حين تضطرب في الحيزء أو يقتلها 
الحيزء أو حين تسير في نوء الزمان قيّبليها بعد جدة: ويُفنيها بعد حياة: 
ثم يقع الصمت من حول اللفة التي يجب أن تخاطب بهاء أو تخاطب بهاء 
هيء غيرها : كيف يجب أن تكون؟ وما مستواها؟ وما وظيفتها؟ وما صفتها؟ 
وما علاقتها بما يضطرب في الرواية؟ وبُمساءَلة أكثر مباشرّة: بأي لغة 
يكتب الروائي روايته؟ أيكتبها باللغة الفصحى كما كان الجاحظ يحرر رسائله. 
والهمذاني يدبج مقاماته؛ أم يكتبها باللغة السوقية المتدنية: بل العامية 
الساقطة؟ أم يكتبها بلغة تقع بين كل ذلك وستّطا؟ أم أنه يتخذ له مستويات 
مختلفة عبر النص الروائي الواحد بحيث لا يجعل لغة العالم هي اللغة 
نفسها التي يتحدثها الفلاح والتاجر والعامل؟ ثم. هل يجب أن تكون لغة 
ا أو الحكيء هي نفسها لغة الحوارء أم تكون كل لغة من اللفتين 
الاثنتين في مستوى يبعد عن مستوى اللغة الأخرىة 

إن النظريات النقدية التي تنظر للرواية؛ والتي تلقيناها في محاضرات 
الجامعة. خلال الأعوام الستين من القرن العشرين: كانت تقوم إجراءاتها 
على أن يستوي الكاتب الروائي في مستوييّن اتنين من اللغة على سبيل 
الوجوب: مستوى السرّد وتكون لغته فصيحة؛ سليمة:؛ بل راقية؛ ومستوى 
الحوار وتكون لغتّه متدنية» وعامية في الدرجة الأرَدّلء والدرك الأسفل. 
وربما تكون تلك الآراء النقدية المفلوطة هي التي كانت توجه الروائيين 


مستويات اللغه الروائيه وأشكالها 


العرب على ذلك العهد . وربما إلى هذا العهد أيضا ‏ أمثال إحسان عبد 
القدوسء ويوسف السباعي (ولم يكن نجيب محفوظ يذكر أمامهما لدى 
عامة القراء في الأعوام الخمسين من القرن العشرين حيث قرأنا لهما 
كثيرا قبل أن نوَجَّة إلى قراءة نجيب محفوظ...)؛ فكانوا يكتبون بالعربية 
الفصحى البسيطة:؛ بل الضعيفة في بعض الأطوارء ستُرودهم؛ حتى إذا 
فسحوا المجال للشخصيات تتحاور أرسلوا لها في الطوّل؛ ومدوا لها ضفي 
العنان؛ وبالغوا في ذلك حتىء ربماء كانت اللغة التي تصطنعها شخصياتهم 
سوقية ساقطة... ولّما لم نكن نفهم العامية المصرية على ذلك العهد. في 
المغرب العربي (ولم تكن المسلسلات المتلفزة التي مكنت للعامية المصرية 
في التبتّك والانتشار في العالم العربي؛ قائمة على ذلك العهد)؛ فإننا كناء 
وأنا زعية يما أفزل: نكر الرواية فى نضمها التعردى اللاف سروه االؤلف؛ 
حتى إذا جاء الحوار تركناه لعدم فهمنا إياه. ولاستبشاعنا لعاميته الساقطة 
التي لا ينبغي لها أن تكون لغة للأدب؛ ووثبنا فوقه إلى لغة السرد التالي... 
فكنا نقرأ الروايات سرّدهاء ونُهمل حوارها للعلة التي جئنا على ذكّرها . 

وربما لم تكن هذه الظاهرة اللغوية الناشزة خالصة لإحسان عبد القدوس 
ويوسف السباعي وحدهما من الروائيين العرب؛ ولكن اختصاصنا بالذكر 
لهما قد يكون من باب التمثيل. 

ولقد كنا نعجب كيف كان أولئك الكتاب الكبار يأذنون لأنفسهم بالسقوط 
والتدني من مستوى الفصحى البسيطة التي يفهمها جميع القراء في العالم 
العربي؛ وكيف كانوا يستنيمون إلى تلك العامية المحلية التي لايفهمهاء أساساء 
إلا الشعب الذي يتحدتها أصلا؟ أم لم يكن أولئك الكتاب يفكرون في 
قرائهم في الوطن العربي5 أم كانوا يعتقدون أن قراءهم هم أساسا في غير 
هذا الوطن العربي؟ أم كانوا يتعمدون الإساءة إلى أنفسهم, وإلى كتاباتهم 
بإزعاج قرائهم العرب. وجغلهم يكابدون أشد المكابدة وهم يحاولون قراءة 
ذلك السخف من العامية؛ وذلك الإسفاف من الكلام؟ أم إنما كانوا يصرون 
على بعض ذلك لأداء رسالة معينة هي التمكين للعامية على حساب الفصحى؛ 
وهي أطروحة من الرأي كان المستشرقون في إيطاليا وفرنسا لا يبرحون 
ينادون بهاء ويروجون لها5... وما منعهم من أن يصطنعوا لغة وسطى لا هي 
فصحى عالية: ولا هي عامية ساقطة: إن لم يكن المانع؛ أو الموانع؛ غيرَ ما 
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ذكرنا...؟ 

إن من حق الؤرخ للارواية الغربية أن يظيع كل هذه الأسثلة بالمسراحة 
التي يتطلبها العلم؛ والجرأة التي يستدعيها البحث... دون أن يُؤْوَلَ ذلك 
على أنه موقف عدائي من شخص ماء أو من أدب ما. 

وعلى أن مثل هذه الظاهرة المزعجة غرفت فى بعض الكتابات الأدبية 
الأحرق حك كان جاتزاك (ممسادةاء شيجو [موو1 :1010 وسواهما ينادو 
بالويل والكبور: وعظاكم الأمور؛ مما قد يلحق الدب الفرئنسي من مصاكب 
العاميات المحلية الفرنسية؛ إلى أن جاء مارسيل بروست (56ه:1/1.5) 
فحاول أن يقيس اللغة على مقدار الوضع الاجتماعي للشخصية؛ في كتاباته 
الرواكية99" . 

وبينما كان العرب تفطنوا إلى مسألة مستويات اللغة؛ فى الاستعمال 
الأدبى: متت اكت مشر فرقا علي ين ان مكينان ساحن 7ه عزن ل 
فلفى الكتاب الفرنسيين يتقطنون لهذم السألة اللطيقة إلا كن معط الخرن 
العشرب 09 

والحق أن مسألة المستويات اللغوية داخل العمل السردي تعني: في 
المذهب النقدي المتسامح: أن الكاتب الرواكي غليه آن يستعمل جملة من 
المستويات اللغوية التي تناسب أوضاع الشخصيات الثقافية والاجتماعية 
والفكرية؛ بحيث إذا كان في الرواية شخصياتٌ؛ عالمٌ لغوي: وصوضي: وملحد: 
وفيلسوفء وفلاح». ومهندسء وطبيبء وأستاذ جامعي... فإن على الكاتب 
أن يستعمل اللفة التي تليق بكل من هذه الشخصيات... وقد كنا ألفينا 
حلال الذين السيوظى ينهض بيذ التخرية اللقرية لالقيناء ركب شري 
مقافة, موقعة على عشرين شخصية محتلقة تيعقة لكل شخضية لقنا 
الرظيفية ولك كي إطار التسحى الغانية ”ار تكان العرب كائر] سيقو 
إلى هذه المسألة, تطبيقياء بعد أن كان أبو عثمان الجاحظ تحدث عنها 
نظرياء منذ عهود بعيدة. 

ولكن اللستويات الاقوية” الث يتحديغ هنها رولا بارط:كيقيا على كل 
شال تبسك بالحسدقويل البقافة التي طبقت بها في الكتابات الروائية 
العربية بغامة؛ ذلك أن بعض الرواكيين الفرنسيين: ومنهم بروست. إنما 
اجتهد في تطويع اللغة لجعّلها لغة الحياة العامة, والحياة اليومية في أبسط 
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مستوياتها وأدناها؛ واستعمال بعض الألفاظ من استعمالات الحياة اليومية؛ 
ولكن ليس بأن يعمد إلى استعمال العامية في الحوار صراحة. 

وقد كان سالج هذه السالةمن هذا الوح الجاحكل يكنا كي ككاية 
«البيان والتبيين» في أكثر من موطن منه. لكن الروائيين العرب جاءوا إلى 
العامية. ثم شرعوا يغترفون منها دون تحفظء ولا حس لغوي لطيف. ولا 
إشفاق ولا ارّعواء؛ وكأن هذه العربية ملك مشاع لهم وحدهم يفعلون به ما 
يشاءون: ويعيثون فيه فسادا متى يشاءون؛ فركّموا العامية على الفصحى, 
باسم التعبير عن الواقع... فكأن هذا الواقع المزعوم هو واقع تاريخي بكل 
ما يحمل التعبير من معنى؛ أي كأن الروائي حين يكتب رواية: فكأنه إنما 
يكتب تاريخا دقيقا للأحداث والأشخاص, لا أنه ينشي عالّما أدبيا قوامٌه 
اللغة, ولحمته الخيال. وشخصياته وَرَقية... فين هذا الواقع في مثل هذا؟ 
وماذا بقيّ لأنصار العامية؛ وهم يملأون أرض العالم العربي في هذه الأيام 
(حتى إن الواحد منا ريما كتب بحثا فقدمه إلى دار للنشر لعلها أن تنشره.؛ 
فإذا هي تعيده إليه لا ليرفع من مستواه. ولكن ليبسط لغته تبسيطا؛ وذلك 
على أساس أن لغته عالية!). من حجة وقد أفحمناهم بهذا إفحاما؟ وما 
معنى ادعاء الواقعية التاريخية لعمل أدبي يقوم على الفن أساساة وهل 
يمكن أن تُلحق الرواية بالتاريخ. وتمرّقَ عن جلد الأدب؟ وما هؤلاء الذين 
يشقون على أنفسهم في كتابة رواية لا تبرح تلهث وراء التاريخ؛ فإذا هي 
لا التاريعٌ يعترف بها لأنها لا ترقى إلى مستوى دقته وصرامته وواقعيته؛ ولا 
الدب يعترف بها لأنها لا ترقى إلى مستوى جماله. وخياله: والعمل بلغته؛ 
ثم لأنها هي نفسها تنكرت للأدب بهذا السلوك الذي يحمل مركب النقص 
إزاء وظيفة الأدب اللغوية الجمالية؛ فإذا مثل هذه الكتابة لاهي تاريخ: ولا 
هي أدب فصيح. ولا هي أدب شعبيء ولا هي أدب عاميء ولا هي شيءٌ غير 
ما هي...؛ ولكنّ كأنها أخلاط من كل ذلك جميعا ... وإذن: فإذا كان الأساس 
الذي يؤسسون عليه مزاعمهم: في حد ذاته. باطلا؛ فبمَ يواجهون التاريخ 
الأدبي في كتابتهم الرواية: حوارّها بالعامية الساقطة؟ 

اللعاط التي مالع في العم الروائي ليست كاريية بالفهوم التاريخي 
الحقيقي. والشخصيات التي تُتَخَد في العمل الروائي ليست أشخاصا 
يفهمون ويعقلون, ويحيّوّن ويموتون؛ ولكنها كائنات خيالية؛. وعناصر ورّفية: 
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تُستهم في تكوين العمل السردي القائم غي أصله على الخيال المطلق. فأين 
الواقع هناء يا هؤلاءة وهل سجلتم هذه الشخصيات في سجلات الحالة 
المدنية 5 أم استطعتم تسجيل الأحداث الروائية «البيضاء» في أسفار التاريخ 
على أنها جزء من الكتابة التاريخية الرسمية5 ولمَّ هذا الادعاء بالباطل 
والزور على الحياة التي ألحقتم ما هو خيالي منها بما هو واقعي تاريخي 
فيهاء وأنتم لا تستحُون؟ وما هذه العقدة التي يحمل النقاد. وهي عقدة 
نقص خبيثة: بادعاتهم رسالة للأدب تفيد في الحياة كما يفيدنا الكلا والماء 
والحطب. وكما يفيدنا الوَرقٌ والذهب !؟ 

ثم كيف يتعامل مؤرخ الآدب العربي حين يعرض للكتابة الروائية العربية: 
أيَحْدُها من الأدب الفصيح: والحال أن أكثر من نصف الرواية في بعض 
الأطوار؛ هو بالعامية المحلية؟ أم يصنفها في الكتابات العامية المتدنية 
ويستريح؛ فيلزمها أذنا صماء. وعينا عمياء؟ (ونحن نميز بين «الأدب الشعبي». 
و«العامي». تمييزا بعيدا ...). 

إن الكتابة الروائية عمل فني جميل يقوم على نشاط اللغة الداخلي؛ ولا 
شيء يوجد خارج تلك اللغة؛ وإذا كانت غاية بعض الروائيين العرب المعاصرين 
هي أن يُؤْدوا اللغة (ليس بالمفهوم الفني؛ ولكن بالمفهوم الواقعي للإيذاء) 
بتسويد وجههاء وتلطيخ جلّدهاء وإهانتها بجعل العامية لها ضّرة في الكتابة... 
فلم يبقَّ للغة العربية إلا أن ترِّمَّ حقائبهاء وتمتطِيّ ركاتيّها؛ وتمضي على 
وجهها سائرة في الأرض لعلها أن تصادف كتابا يحبونها من غير بني 

وأمام كل هذاء فإننا لا نقبل باتخاذ العامية لغة في كتابة الحوار؛ ونؤثر 
أن يُترّك للغة الحرية المطلقة لتعمل بنفسها عبر العمل الإبداعي... فلا 
وافعية. ولا تاريخ ولا مجتمع؛ ولاهم يحزنون... وإن هي إلا أساطير النقاد 
الآخرين ١‏ 

وحين نتحدث عن اللغة (ونحن هنا لا نريد إلى اللغة بمعنى «اللسان» 
(عناعهه.ة)؛ ولكثنا نريد إلى اللغة يمعنى (3828112856.آ ,ععدعصه]) ؛ أي أننا نريد 
إلى اللغة الوظيفية: أي اللغة التي يكتب بها كاتب جنسا أدبيا ماء وقل: اللغة 
الخاصة التي يصطنعها هوء والتي يحاولء في كثير من الأطوار . شأن 
الكتاب الكبار في العالم . أن يخرجها من المستوى المعجمي الميكانيكي 
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الدلالة» إلى المستوى الانزياحي الذي يتيح له أن يسخر لغته لمعان جديدة 
كثيرة تُحيي مواتهاء وتوسع دلالتهاء وذلك بالاضطراب بها في مضطرّبات 
بعيدة لا عهدّ للغة المعجمية بها. 

ولسنا نريد؛ لمن يريد أن يتكلف مكابرتناء إلى أن أيا من الناس يأتي إلى 
اللغة فيعثو فيها فسادا مبيناء ويمرّق بها عن دلالتها الأصلية لمجرد رغبته 
إلى ذلك؛ من دون نظام معلوم:؛ ولا ذوق مصقول... كلا! وإن هذه إلا 
فوضى وجهالة... لكننا نريد إلى أن الكاتب الكبيرء لممارسته الطويلة للغة 
وتعامله معها. يستأنس بها وتستأنس به؛ فيجد كل منهما شيئًا من الرغبة 
في الانزياح1:662:0) عن المعنى الأول إلى معنى ثان؛ فتتسع الدلالة وتَعْنَى؛ 
بفضل استخدام عناصر من التبليغ معينة مثل الرمزء والاستعارة: واخُمائل 
(عدمع1) وسواها... 

فذلكء. إذن:» ذلك. 

وإنا حين نتحدث عن اللغة؛ لا نستطيع الحديث عنها إلا على أساس 
أنها كائن اجتماعي حضاري ينمو ويتطور بتطور المستعملء وبتطور الثقافة 
والمعرفة لدى المتلقي أيضا (أي أن تطور أي لغة يُسنّهم في تطوره المرسل 
والمستقبل معا للخطاب الأدبي الذي أساسه نسج اللغة ونشاطها وتفاعلها). 
واللغة تتميز بمظهرها الانتظامي؛ بحيث يمكنء كما يزعم طودوروف, 
الحديث عن اللغة في حال ما إذا أتيح لنا وجود سمة معزولة؛ على الرغم 
من أن وجود سمة منعزلة يثير إشكالية عسيرة: وذلك لآن السمة؛ أولا وقبل 
كل شيء؛ تضاد غيابها على سبيل الوجوب؛ ثم لأنناء من وجهة أخرى؛ نضع 
السمة دائما في علاقة(...) مع سمات أخرى مماثلة لها كالصليب المعقوف 
مع النجمة؛ وكالراية مع صنوتهاء وهلم جرا. 

وأيا كان الشأن؛ فإنه يُرادُ: عادة. بمصطلح اللغة إلى نظام معقد 20 . 

ولعل طودوروف كان يريد بالسمة التي تضاد غيابّها. على سبيل الوجوب؛. 
إلى السمة اللغوية التي تكون من نوع القرينة (ءهنده1)؛ مثل قولهم: «لا دخان 
بلا نار»حيث الدخانٌ الذي تراه من بعيد؛ وهو سمة بصرية حاضرة في 
النظرء يدل على سمة غائبة محتومة لا نراها؛ وهي النار التي باحترقها ‏ 
أي بإعمالها في مادة قابلة للاحتراق ‏ تحدث ذلك الدخان الذي يتراءى لنا 
من بعيد . ولا يقال إلا نحو ذلك في السمة الطبيعية التي تكون من نوع 
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الممائل (1006)؛ وذلك مثل السحاب الداكن الذي نشاهده في السماء فتشحس 
بوشكان هَطّلان المطر؛ فالسحاب الداكن سمة طبيعية (وليست اصطناعية 
كالضمات اللقطية) والرسوي والحطونه والاشارادانه بصي ساضرة: 
تدل على شيء غائب هو المطر الوشيك الهَطّلان. 

واللغةاؤات الفاكله هذه لالد اظاهى سمات صبوقية ]ذا اسيتيا رمات 
بصرية إذا قرأتها. وسمات رسمية: أو رقمية (من «الرقم» بمعنى الكتابة) 
إذا كتبتها؛ وهي ذات دلالة متعارّف عليها بين المتعاملين إذا تخاطبت بها؛ 
وهي ذات نظام شديد التعقيد يمثّلّ على المستوييّن الدلالي والتركيبي إذا 
عومتها في النظام اللسانياتي العام جميعا. 

والكاتب ‏ وسواء علينا أكان كاتب رواية أم كان كاتب جنس أدبي آخر ‏ 
فإنه لا يكون كذلك إلا باستعماله اللغة. وتحكمه فيها تحكما عاليا. 

ثم إن اللغة. كما يلاحظ بعضّ ذلك رولان بارط (وعطامة8 4ههاه8)؛ ضفي 
بعض كتاباته.... ينصرف معناهاء أساساء إلى الأدب؛ لأنها لغة انزياحية؛ 
على حين أن اللغة العلمية؛ أو اللغة الوظيفية كلغة أهل القانون؛ فإنها لا 
تتطور إلا ببطء شديدء وأنها لاتكاد تخرج عن النظام المألوف لدلالة ألفاظ 
المتعاملين بها في حقل القانون مثلا. بينما اللغة لغة الكتابة الأدبية بعامة, 


سيا كاملا اكريانحا فى كثير من الأطوار. 

ويعلو شأن الكاتب ويعظّم قَدَرُه بناء على مدى تحكمه في لغته؛ وبناء 
على قدرته على تحميلها بالمغاني الجديدة الثي لم تكن فيها؛ وإلا فهو لا 
يعدو أن يكون كُتَبوبا (/صه«ء8)؛ على حد تعبير بارط2؛ من الكتابيب. 

وقد تكون اللغة في الرواية هي أهمَ ما ينهض عليه بناؤها الفني؛ 
فالشخصية تستعمل اللغة؛ أو توصف بهاء أو تصف,. هيء بها؛ مثلها مثل 
المكان أو الحيز والزمان والحدث...قما كان ليكون وجود لهذه العتاصن أو 
المشكّلات. في العمل الروائي لولا اللغة. ونَّا كانت الرواية جنسا أدبيا فقد 
كان منتظرا منها أن تصطنع اللغة الأدبية التي تجعلها تعتزي إلى الأجناس 
الأدبية بامتياؤ: 

لكن كيف تكون اللغة الروائية؛ بعد الذي عالجناه؛ وحللناه؟ وما مستوياتُها؟ 
وهل يجب أن ترقى أم تُسف؟5 وهل يجب أن تصطنع الأسلوب التقليدي 
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الذي يُستعمّل؛ عادة في كتابة المقالة مثلاء تعبيرا؟ وإنها لأسئلة قليلة من 
الأسئلة الكثيرة التي يجب أن ثلقيّها حين نريد الحديث عن الرواية: أو حين 
نريد أن نكتب هذه الرواية: أو حين نريد . أيضا ‏ أن نحلل هذه الرواية. 

إن اختيار لغة الرواية ليس أمرا ميسورا إِدّ هل علينا أن نراعي؛ ونحن 
نكتب. مستويات المتلقين الذين نفترض وجودهم افتراضا ماء وذلك على 
مذهب الأدب التعليمي الذي يذهبه النقاد العرب التقليديون والمتمثل في أن 
الأدب يجب أن ينهض بوظيفة تنويرية في المجتمع؛ وعليه أن يفيد الناس 
ويهذبهم تهذيبا...5 ومع أننا لا نذهب هذا المذهب العليل: ومع أثنا أيضا نرى 
بأدبية اللغة حين تنشط عبر نفسهاء من أجل نفسها؛ فإننا مع ذلك نميل إلى 
أن لا تكون هذه اللغة عامية ملحونة: أو سوقية هزيلة؛ أو متدنية رتيبة؛ 
ولكننا نميل إلى إمكان تبني لغة شعرية ما أمكن: مكثفة ما أمكن: موحية ما 
أمكن؛ تصطنع الجمل القصار ما أمكن: وتكون مفهومة؛ مع ذلك؛ لدى معظم 
القراء الذين لا يكونون عمالا ولا فلاحين ولا حتى معلمي المدارس الابتدائية؛ 
وإنما يكونون: في الغالب: من طبقة القراء المحترفين (طلاب الجامعات, 
ابماقةة التعليم الحاتىباحقين في السروراهب. العب وسكل ها سييظل 
مسألة مراعاة مستويات المتلقين؛ لأن الكاتب لا يستطيع أن يعرف المستويات 
الثقافية لكل متلقيه. فيكتب لكل منهم باللغة التي تلاثم مستواه المعرضي. 
ولكن عليه أن يتخذ لنفسه طريقا يسلكه . ومذهبا يذهبه في نسج عمله؛ 
بالتزام الوسطء وعدم الذهاب في ذلك مذهب الشطط... وقراؤه بالتأكيد لا 
يكونون: إلا في الشاذ الذي لا يقاس عليه؛ عمالا ولا فلاحين ولاطبقة من 
الأميين دنيا... ولو كان العمال والفلاحون يقرأون لارتفع عدد النسخ المطبوعة 
إلى مقدار مهول؛ ولأصبح الكتاب أغنى الناس على الإطلاق...). 

إنا نطالب بتبني لغة شعرية في الرواية؛ ولكن ليست كالشعر؛ ولغة 
عالية المستوى ولكن ليست بالمقدار الذي تصبح فيه تقعرا وتفيّهقا... غير 
أن عدم علوها لا يعني إسفافها وفسادها وهزالها وركاكتها... وذلك على 
أساس أن أي عمل إبداعي حداثي هو عمل باللغة قبل كل شيء. 


رابعا: اللغة ال بداعية بين الوسيلية والغانية 
وَإِدّ وصل بنا الحديث إلى ذكر اللغة الإبداعية التي هي كل شيء في 
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الكتابة الحداثية؛ فقد أنى لنا معالجةٌ هذه المسألة بشيء من التفصيل في 
هذه الفقرة. 

كانت اللغة في القديم مجرد أدوات؛ أو وسيلة يعبر المبدع؛ من خلالهاء 
عن أفكاره وأغراضه؛ ولكن اللغة كانت لدى الجاحظ؛ بصورة استثنائية, 
هي التي تميز كاتبا عن كاتب؛ وتعلو بمبدع على مبدع؛ فكانت اللغة لديه 
أساسية المكانة في العمل الأدبي بحيث لم تكن مجرد أداة للتعبير عن 
الأفكار الخارجية. إِذّ متى كان اللفظ «كريما في نفسه. متخيّرا في جنسه. 
وكان سليما من الفضولء بريئًا من التعقيد؛ حُبب إلى النفوس؛: واتصل 
بالآذهان: والتحم بالعقول. وهشت إليه الآسماع؛ وارتاحت له القلوب. وخف 
على ألسن الرواة. وشاع في الآفاق ذكره؛ وعظّم في الناس خطره؛ وصار 
ذلك مادة للعائم الركيس: ورياضة للمتعلم الرئّض,(02. 

ذلك أن الأدب لا يَنتَسحٌ إلا باللغة, ولا يمثل إلا في إهابها؛ فمن كان له 
لكة ومن اسقطاع أن سر هذه اللقة طيحولها شن محرة فاك بشثوزة: 
وألفاظ معزولة: إلى نسيج من القول قشيب: هو الأديب الحق. هو الكاتب 
العملاق. هو اللغة الأدبية نفسها. أما مَن لم تكن له لغة؛ فإنه كالمفلس»؛ أو 
الفقير المعدّم؛ فإنه لا يستطيع أن يبني شيئًا من عدّم؛ لأنه لا يستطيع ابتياع 
شيء من السوق. 

سوق الأدب لغة. ومن دون لغة لا نَنفْقٌ سوق الأدب. 

ولقد شاع بين الناسء: وفيما كنا نتلقى ذلك عن أساتيذنا في الجامعة, 
أحسن الله إليهم: أن لغة الكتابة ضربان اثنان: ‏ كما سلفت الإشارة إلى 
بعض ذلك . ومن مرّق عنهما مرق عن الجادة. وحاد عن الطريق السوي: 
الضرب الأول سرّدء ولغته فصحى؛ والضرب الآخر حوارء ولغته عامية. 
وكما أنه لا يجوز كتابة السرّد بالعامية؛ فإنه لا يجوز كتابة الحوار بالفصحى. 
هذه هي المعادلة الفنية التي إن وقّرّت لنص من النصوص السردية اغتدى 
مقبولا في الأذواق» ومرضيا عنه لدى النقاد. 

تلك: إذنء هي الأطروحة النقدية التي كانت, ولا تبرح. شائعة في النقد 
الروائي العربي المعاصر؛ وإنما جنح هذا النقد إلى تبني العامية في الحوار, 
ابتغاءً الملاءمة بين مستوى المتكلم . ومستوى اللغة التي يستعملها؛ وإذن؛ 
من أجل تحقيق المقدار الأعلى من «واقعية» الأدب والفن. 
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ومن الغريب أن هؤلاء النقاد ينستون أن من الممكن جدا أن يكتب الروائي 
رواية شخصياتها صينية؛ فهل باسم واقعية الفن والأدب لا يكتب عن المجتمع 
الصينيء إذا كتب. إلا بلغة صينية من وجهة؛ وإلا بمستويين اثنين من اللغة 
من وجهة أخرى؟ 

وهل يُعِقَلٌ أن تنشاً لغة مستوحاة من الواقع لعالّم من ورق5 إن الكتابة 
السردية تشكيلٌ لغوي قبل كل شيء . والشخصيات والأحداث والزمان والحيز 
هي بنات للغة التي بتشكيهاء ولّعيهاء تُوهمُّنا بوجود عالم حقيقي يتصارع 
فيه أشخاص (وعصدوورءم) تمثلهم شخصيات (5ع028ده26:5): ضمن أحداث 

وإذا استحالت اللفة إلى فصحى وعامية؛ وإلى شعرية وسوقية: وإلى 
عالية ومتدنية؛ في عمل واحد. وفي موقف واحد. أصاب العمل الفني 
نشازٌ. واغتدى ممزقا مبعثراء يتسم بشيء من الفوضىء وربما بشيء من 
الاضصطرات: 

ْ اللغة انسجام وتناغم ونظام. واللغة الإبداعية نسّجٌّ بديع يبهر ويسحر. 

ولعل الأديب الكبير هو الذي يعرف كيف يتلطف على لفته حتى يجعلّها 
تتوزع على مستويات. لكنْ دون أن يُشْعِرَ قارئه بالاختلال المستوياتي في 
نستج لغته؛ وذلك بالإبقاء عليها في مستوى فني عام موحد على نحو ما؛ 
كالبنية الكبيرة التي تجري في فلكها بنى مختلفة دون أن تتفكك بنية منها 
فتنعزل عن صنواتها؛ بل كل بنية تظل مرتبطة ببعضهاء ومُقّضية إلى أختها ؛ 
بحيث كل بنية تستأثر بخصوصية دون أن تفقد علاقتها العامة بباقي 
البنى؛ وذلك من أجل تجسيد نظام لغويء أثناء ذلك شديد التماسك. 

وإلا فلم يتحدث النقاد الحداثيون؛ لدى تعرضهم لقراءة إبداع ما وتحليله, 
عن اللغة؛ وخصوصا عن نظامها؟ وما معنى هذا النظام إذا كان ساذجا 
قاصراء وفطيرا فجاء وحسيرا ردّلا؟ وما معنى هذا النظام إذا كان مجرد 
سرّد بليد. وحوار سخيف؟ وما معنى هذا النظام إذا كان قصاراه اتخادٌ 
مستوييّن اثنين متناثرين متنافرين كالآبيض والآسودء وكالبارد والحارء وكالنتن 
والطيب ؟ 

لو كان أمر الكتابة الروائية بهذا اليسر؛ بأن يعمد شخص ما إلى حكّي 
حككاية بن الايد مزلفقلة بريجل الجداتها علقة عامية بتافلة ممدلهة ماغرة 


فى نظريه الروايه 


عن أن تعبر عن المشاعر الرقيقة؛ والإحساسات اللطيفة: والمعاني العميقة, 
والأفكار الرفيعة؛ لاغتدى كل مّن هب ودبء وكل من شن وفذ: رواثيا ... 
وإنما أمرٌ الكتابة قائم على العمل البارع باللغة: والنسج بألفاظهاء ضي دائرة 
نظامها. وليس هذا النسج الرفيع الكريم إلا في مقدور الفنانين المتألقين, 
والكتاب البارعين المتأنقين. 

إن ارتفاع مستوى عن مستوى آخرّ من اللغة؛ في العمل السردي بعامة, 
والعمل الروائي بخاصة: لا ينبغي أن يُفضيّ به إلى الانفصال عنه؛ بل 
كما أسلفنا القول. يجب اتصال المستوى اللغوي بالمستوى اللغوي الآخرء 
وتولّج المستوى في المستوى؛ دون أن يحس المتلقي بذلك الانفصال. 
والاختلاف . إذا وقع؛ لأننا نفترض أنه لايقع - ودون أن يشعر هذا المتلقي 
بذلك التوالج اللطيف الذي لا يكاد يبين بين مستويات لغوية مختلفة على 
هون ما؛ لأنه واقع تحت أسر ذلك النسيج اللغوي العجيب وسحّره. 

لا ينبغي لمسألة اختلاف مستويات اللغة في الكتابة الروائية أن تختلف 
شهلا هن ماسق الألوان: وتمازج الأصباغ فى كرمة حنية بديحة رسبتيا 
ريشة عبقري فنان. إذا صدمتنا الألوان: وإذا آذتنا الأصباغ؛ فإن ذلك لا 
يعني إلا أن تلك اللوحة رسمها رسام محروم؛. وشخص يصر على أن يكون 
فنانا على الرغم من أنف القدر المقدور. 

وإذن؛ فحين نصطدم بسبعة وسبعين مستوى لغوياء في عمل روائي 
واحد وذلكف علئ أسامن من :تمايز اكستويات الثقافيّة والاجتماعية 
للشخصيات؛ فقد لا يعني ذلك: في رأيناء إلا أن الكاتب الروائي «يرقع» 
بلغة بالية. وإبرة صدئة؛ وأنه يلهث وراء اللغة؛ ويكابد أهوال شموسها.ء وأنه 
لا يمتلك قيادتهاء وأنها تتأبى عليه وتتدلل » وتتغنج وتتمنع؛ وهو لا يمتلك 
من وسائل إغرائها به. وحملها على الإقبال عليه؛ فتيلا... إن اللغة لا 
ققية لآنها احدك يآته هو أيضناء لأ يحبهاء وهو زتها يحادطهاة كا قسن 
له. ولم تنهل عليه... من أجل ذلك تغيب اللغة؛ ويختفي العمل بهذه اللغة, 
في مثل هذه الأعمال المحرومة التي يغيب الفن منها غيابا. 

إننا تقد أن الأدب شاقب من مكل هذه الرواية المرقعة اللغة التي تتخذ 

لها مستويات» مستويات. متفرقة ومتباينة: عامية وفصحىء وفصحى بسيطة. 
وفصحى رفيعة (إن تسلحنا بحسن الظن...): وعامية سوقية. وعامية أدنى 
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من ذلك... نحن في هذه الحال لا نقرأ عملا رواتيا منسوجا من لغة فنية 
يمتلك ناصيتها فنان متضلع قادر على اللعب بهاء والتصرف في أستلبتها. 
فيمتعنا بها. ويأسرنا بجمال نسجها... ‏ أين نحن من ذلك؟ ‏ ولكننا نقراً 
زعا ممزقة؛ رُكبت على أسمال بالية؛ وأثواب خلقة فانية؛ يحاول شخص 
محروم مبتدئّ أن يرقع بها عملا محروما مبتدتا. 

مستوياتيةٌ اللغة لا تعني هُزاليّتهاء وتباغّدَ بنائهاء واختلاف نسجها؛ 
فإذا كأنها لغات مختلفة كتبها كتاب مختلفون لا لغة واحدة. كتبها كاتب 
واحد... وانظر إلى لغة «ألف ليلة وليلة» فإنها لا تكاد تختلف؛ على 
الاختلاف.. فالاختلاف في المستوى اللغوي واقع واردء ولكن لا أحد يشعر 
أو يكاد يشعر به... فكأنه عسل الشهد. مُرْجٍ بالزبد الطري... ذوقان في 
ذوق واحدء أو قل: أذواق تشكل ذوقا والحداء 

إن المسألة اللغوية» في السردانية؛ تحتاج إلى براعة المزج. كالعصير 
الممزوج من جملة من الفواكه مزجا مدروسا يراعى فيه رقة الذوق... نشرب 
عصائر في عصيرء ونتلذذ بذلك تلذذا ... أما الطريقة التي طبقها كثير من 
الروائيين العرب المعاصرين في مسألة المستويات اللغوية: فإنها تشبه 
خلط الخل بالعسلء والملح بالسكرء والزيت بالماء. وكل شيء بما لا ينسجم 
مع صنوه. 

إن الذين سارعوا إلى تبني الازدواجية الناشزة (السرد بالفصحى, 
والحوار بالعامية...) استهواهم هذا الشر لأنه يسّر عليهم أمرّهم؛ وذلك 
إما لأنهم لا يعرفون اللغة؛ وإما لآنهم لا يحبونها؛ فنهّضوا خمافا غيرَ ثقال 
إلى هذه «الكتابة» المرقعة المبتذلة المسترذلة؛ فإذا أنت تقرأ عامية محلية 
ساقطة ‏ بعضها فرنسيء. وبعضها إنجليزي, وبعضها تركي. وبعضها كردي 
وبعضها بربريء. وبعضها هنديء. وبعضها صينيء. وبعضها من لهجات قبائل 
أدغال أغريقيا... وبعضها عربي مشوه النطق والكتابة... ‏ إن شئت؛ وإذا 
أنت تقرأ فصحى مجهودة مكدودة إن شئت؛ ولكنك في الحالين الاثنتين لا 
تقرأ أديا. 

وقد تقرأ نصا روائيا. حتى ننصف بعض هؤلاء؛ من حيث هو سرّدٌ جاف 
جاف. ووصف مكدودٌ حاف؛ ولكن ذلك لا يعني أنك تقرأ أدبا. أي أنك 
ستحس بغياب اللغة وجمالهاء واللفة وأسرهاء واللفة وسحرهاء واللفة 
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وتجليات تشكيلهاء وفعلها وتفاعلهاء ومثولها لوحات لوحات أمامك وأنت 
تقرأ؛ وكأنك تشم عطّرا بين الحروف. بل كأنك ترّفٌ رُضابا بين الألفاظ؛ 
بل كأنك ترشف شهدا بين الجمل. 

السحر اللغوي إذا غاب عن العمل الروائي؛ غاب عنه كل شيء: غاب 
الفن. وغاب الأدب معا. ا ا 

أما المستوياتية اللغوية الساذجة الفطيرة التي تنهض على مبدأ التعامل 
المزدوج الناشز مع اللفة: عامية وفصحىء فلا ينبغي لها أن تركض في فلك 
الفن الجميلء؛ ولا أن تنضوي تحت جناح الأدب الرفيع... ولكن عليها أن 


خامسا: أشكال اللغة الرواضية 

الشكل الأول: لغاة النسج السردي: 

سبق لنا الحديثء. فيما سبقء. من بعض أقسام هذه المقالة. عن اللغة 
وأهميتها الجمالية والدلالية في الكتابة الإبداعية بعامة؛ وفي الكتابة الروائية 
بخاصة؛ وأنها هي العمود الفقري لبنية الرواية حيث لا يمكن لأي مشكل أن 
يكون إلا بوجود اللغة ونشاطها. وقد كنا توقفنا. خصوصاء عن مسألة 
استعمال العامية في الحوار. ومن ثم استعمال جملة من المستويات اللغوية 
في عمل روائي واحد؛ وقد كنا رأينا أن هذه الفكرة المكرسة في النقد 
الروائي العربي خصوصا تحمل كثيرا من المغالطات؛ وأنها على كل حال 
امتدادٌ واع» أو غير واع: للمناداة بتكريس العامية: ونبن الفصحى في الكتابة 
الأدبية؛ وإلا فمّن من العقلاء يجرؤ على الذهاب إلى أن العامية أقدر على 
التعبير عن العواطف والأفكار والواقع اليومي من الفصحىة ومتى كان 
الفن يلتمس فيما سقط وأسفُ من المظاهر؟ 

ونريد هناء أن نبلور الحديث خصوصا عن اللغة المستعملة في المستوى 
السردي؛ وقد كنا رأينا أن عامة النقاد العرب متفقون على أنها يجب أن 
تكون فصحى؛ ولكن أي فصحى” هل يمكن أن يكتب الكاتب الروائي بلفة 
عالية؛ رفيعة؛ تشبه لغة أهل الجاهلية الأولى؟ ونعتقد أن هذا الافتراض 
غير واردء وأن هذا السؤال ربما لا يكون لاثقا بأن يطرح؛ لأن معظم الكتاب 
الروائيين العرب المعاصرين لا يملكون اللغة العريية العالية؛ وقد دأبوا على 
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كتابة بسيطة, إلا من ندر منهمء تشبه لغة المقالة الصحفية الإخبارية. 

ونعتقد أن الذين يكتبون باللغة بالتعويل على اللعب بهاء والتصرف في 
أساليب نسجهاء هم كتاب الرواية الجديدة الذين لا يبرح عددهم قليلا في 
المشرق والمغرب... ولقد أتى التمييز بين الكتاب وبين الأدباء؛ فإن كثيرا من 
الروائيين العرب هم كتاب يسوقون حكايات يسجلونها بلغة بسيطة. وضفي 
أطوار كثيرة متعثرة. وهم على كل حال لا يملكون إلا أن يأتوا ذلك... بينما 
نظفر بمجموعة قليلة من كتاب الرواية الذين يمتلكون اللغة العربية ويتعشقون 
جمالها. ويحرصون على الاستعمالات السليمة بها... وهؤّلاء هم الأدباء... 
هم الذين نظفر في كتاباتهم بالأدبية والشعرية. أما الصنف الأول من 
الكتاب فلغتهم لا توفر هذه المواصفات الجمالية؛ وكتاباتهم أشبه بالتقارير 
الصحفية الفجة... وربما يكمن جمال كتاباتهم: في شيء من براعة السرد ... 
فإن غابت هذه الصفة من كتاباتهم؛. غاب كل شيء عنها. 

وأيا كان الشأن؛ فإنا نعتقد أنه لا ضررء في هذه المسألة؛ ولا ضرارء كما 
يقول الفقهاء؛ أي لا ينبغي أن يكتب الكاتب بلغة مقامات الحريري من 
وجهة؛ ولا بلغة يوسف السباعيء وإحسان عبد القدوس من وجهة أخرى ... 
ولكن بلغة أنيقة؛ ومع ذلك تكون مفهومة؛ وشعرية ومع ذلك تكون بسيطة؛ 
ورفيعة النسج ‏ ما دمنا طالبنا بشعريتها ‏ ومع ذلك تكون في متناول عامة 
القراء الجامعيين. وقد قصرنا القراءة على الجامعيين. لأننا نعتقد أنهم هم 
الذين يشكلون السواد الأعظم لاستهلاك الأدب بعامة؛ والأدب الروائي 
بخاصة:. فعلا... ودع عنك أولتك الذين لا يزالون يغالطون بجماهيرية 
القراءة...؛ فإن هؤلاء وجدوا حلا لمشكلة ضعفهم في اللغة العربية العالية 
هذا القميص العثمانيّ يلوحون به في المحافل: ويرفعونه في المآقط؛ زاعمين 
أن الكاتب إذا كتب بلغة عالية لا يفهمه جماهير القراء؛ وذلك على الرغم 
من أنهم يعلمون أن القراء هم من الصفوة. بل ربما لم نجدهم إلا في صفوة 
الصفوة... وهم يخلطون بين الجماهير في المجتمعات المتعلمة المتطورة, 
والجماهير في العالم المتخلف حيث البحث عن القوتء وعن الماء. وعن 
المسكن. وعن حل مشاكل الأطفال الكَثّر... هي الأمور التي تستآثر بالسلوك 
اليومى لهذه الجماهير المسكينة المحرومة... إن نظرة هؤلاء النقاد إلى 
ركم الضعات الحريية ككل وسكاتية ,ا واهميةرى إن لو كاله القرات 
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الأدبية جماهيرية العدد. كما سلفت الإشارة إلى بعض ذلك في مجاز من 
هذه القالة لازفع هدد السبع الطيوفة من كل ؤواية: خصوضا إلى 
الملايين... مع أن الرواية الواحدة: في الوضع الراهن للكتاب العربي؛ قد لا 
يطبع منها إلا :يضعة الاق وقد تظل معروضة شي :واجيات الكتبات بحت 
قثيلها إشحة الخمسسى: ويرين هليها القبار ...اين الجفاهين الفى حقراة وله 
إذن هذه المغالطة الثقافية التي تدعو إلى استعمال لغة بسيطة ‏ ولسان حال 
هؤلاء الداغين يقول: لغة عامية أو سوقية- في الكتابة الرواكية: وهم يعلمون 
أن حمهرة اليج يقرارق لعفي لبينوا الأيدامفييوة 

والحق أن هذا الشكل اللغوي هو المستبد باللغة الروائية؛ إذ لو تحولت 
الزواية إلى حوار كلها لاننتعالت إلى مسرحيةة كالذي يصادضنا في كثير 
من الروايات العربية التقليدية اليناء. ْ 

وتتجسد وظيفة هذا الشكل اللغوي في تقديم الشخصيات: ووصف 
المناظي والأحيان والأهواء» والعواطف.». فهو شكل مركري؛ ولا يمكن 
الاستغناء عنه في أي عمل روائي. 


الشكل الثاني: اللغة الحوارية: 

الحوار هو اللغة المعترضة التي تقع وسطا بين المناجاة: واللغة السردية. 
ويجري الحوار بين شخصية وشخصية , أو بين شخصيات وشخصيات 
أخرى داخل العمل الروائي. ولكن لا ينبغي أن يطعُوَ هذا الحوار على الشكلين 
الآخرين فتتداخل الأشكال. وتضيع المواقع اللفوية عبر هذا التداخل. 

والحوار الروائي المتألق يجب أن يكون مقتضباء ومكثفا؛ حتى لا تغدو 
الرواية مسرحية؛ وحتى لا يضيع السارد والسرد جميعا عبر هذه الشخصيات 
المتحاورة على حساب التحليل؛ وعلى حساب جمالية اللغة. واللعب بها . 

وتكون لغة الحوارء لدى كثير من الدعاة إلى العامية. عامية؛ وخصوصا 
إذا كانت الشخصية أمية؛ التماسا لواقعيتها؛ وكأن هذه الشخصية مسجلة 
في الحالة المدنية؛ وكأن الأحداث التي تنهض بهاء أو تقع عليهاء هي أحداث 
تاريخية بالفعل... وهنا تكمن المغالطة والمخادعة. 

وأيا كان الشأن: فإن لغة الحوارء في رأيناء ليس ينبغي لها أن تبتعد 
كثيرا هن لكة السودة حنى لا قم التشان المشم ض ضع ستكويات اللخة 
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السردية؛ وحتى يظل الانسجام اللغوي قائما بين الأشكال اللغوية الثلاثة, 
مع التزام الذكاء الاحترافي في تقديم الحوار بحيث يكون مقتضبا وقصيرا 
وقليلا في هذا المستوى من البناء الروائي... وقد بدأنا نلاحظ أن كتاب 
الرواية الجديدة؛ في كثير منهم: يجنحون لعدم الإكثار من الحوار. 

ونحنء بحكم تجربتنا في مجال الكتابة الروائية (كتبنا ست روايات) 
نرى أن الإكثار من الحوار في أي عمل روائي يعود إلى أحد أمرين أو إليهما 
جميعا: إما إلى أن الكاتب يتملص من موقف صعب في التحليل والوصف 
والكشف ؛ فيعمد إلى إلقاء المؤونة على الشخصيات لينطقها بأي كلام... 
ويعني بعض هذا أنه يسلك هذا السلوك عن وعيء؛ وأكاد أقول: عن غش. 
ومخادعة للمتلقي. وإما إلى أنه مبتدئّ محرومء فيعمد إلى كتابة هذه 
المحاورات دون وعي فني كبير فيصول فيها ويجول؛ ولكنه؛ لدى نهاية الأمرء 
يفسد على الشكل اللغوي الأساسي أمره؛ فتطغو لغة الحوار على لغة السرد؛ 
فإذا نحن لا ندري أنقرأ مسرحية كتبت لتمثل على الخشبة: أم نقرأ رواية 
كتبت ليقرأها القراء حيث هم...؟ 

وإنا نرى أن لغة الحوارء كما سلفت الإشارة؛ لا ينبغي لها أن تكون. هي 
أيضاء ركيعة عالية اعون والااسوقية عادية ملحوئة ركرعاسخينة؛ إلا 
إذا كان السياق يقتضي بعض ذلك. 

والمسألة الأخيرة التى نود أن نثيرها حول الحوار هى طريقة كتابته؛ 
ذلك إن الككاب الروافيين الحرب اللسصملين العامينة كثيرا ما يكضون العامية 
كما تنطق. وهذا أمر بشع حقا. وإنا لا ندري كيف تسمح لهم أذواقهم أن 
يأتوا ذلك فيعيثوا فسادا فى اللغة العربية؟ إن النطق؛ فى كثير من اللغات, 
ليس هو الكتاية... كالعاصي حين ينطق, مثلاء شيقا؛ وشاي» لا يعني أننا 
نكتب هذا اللفظ كما نطقهء والحال أنه إنما يريد إلى «شىء»: وليس إلى 
«شاي» وتحضرني عبارة غامية كرس الانتعمالات المتغدادية فى الجزاكر 
والمغرب؛ حيث إن العامي حين يشاهد قبة ولي من الأولياء من بعيد كثيرا 
ما يردد عبارة: «شي لله يا سيدي فلان !» أي: شيئًا لله! أي أنه يلتمس من 
الولى؛ فى اعتقاده؛ البركة فيطلب أن يعطيه شيئًا منها لوجه الله... فإذا 
كهيا كاف فو ووايئه: راق لله0© فذلك يعني أنه لم يحترم دلالة العبارة 
العامية ذات الأصل العربيء والتي حرفها النطق العامي. 
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ومما يمكن أن يذكر مثالا ثانيا قول العامي في المغرب العربي: «يجي ب 
الكتاب»؛ أي «يجيء بالكتاب». ولكن هذه العبارة تنطق لديهم: «يجيب الكتاب». 
وحين تكتبء. كما تنطق؛ على الصورة الأخيرة تفقد دلالتها العربية التي لم 
«يسهل» منها إلا الهمزالذي يسهل في بعض روايات القرآن نفسهاء كما ضفي 
زواية تاف بحيث إتنا تعر هي اكثرب الغربى بالتسنييل فنقطق «المزضة» 
ومو متنا : 

وأيا كان الشأنء: فإن الذين يدعون إلى العامية ويكتبون بها؛ كثيرا ما 
تغيب عنهم حتى أصولهاء فيلتبس الحابل بالنابل» وحيص ببيص... وكان 
من الأوّلى مراعاة أصول الكلمات العامية لدى كتابتها... حتى لا تكون 
تلك الكتابة مفؤوسة بالفأس؛ وحتى لا تغتدي المصيبة الواحدة مصيبتين 

الشكل الثالث: لغة المناجاة: 

ما المناجاة؟ ولمّ أطلقنا هذا المصطلح العربي القح على ما يشيع في 
الكتابات النقديةالعربية المعاصرة تحت مصطاح «المونولوج الداخلي». وهو 
مصطلح هجين دخيل جيءً به من قول الفرنسيين على يد أديبهم الشهير 
إدوار دي جردان (,متلعةزباط لمقسهك5 1949 - 5)1861 

لقد كنا نحن نصطنع؛ أول الأمر. مصطلح «المناجاة الذاتية»؛ ولكن تبين 
لناء فيما بعدء أنه وصّف غير سليم؛ ولم نتفطن إلى الحشو الذي فيه إلا 
بعد أن تقدمت بنا المعرفة؛ إذ كانت المناجاة هى نفسها تدور داخل الذات 
حيث إن المناجاة. وربما قيل «التُجواء»: تعني في اللغة العربية «حديث 
النفس ونجواها»20 , 00 

وإذن فلم يكن يوجد أي مبرر لاستعمال الوصف للمناجاة؛ كما لم يكن 
يوجد أي مبرر لاستعمال المصطلح الفرنسي بحرفه في الكتابات النقدية 
العربية المعاصرة؛ والعربية تملأ الأرض من مثل هذه المعاني. 

ونحن نعرف المناجاة ‏ ولم نقرأ لها تعريفا فيما قرأنا على كل حال 
على أنها «خطابٌ مضمّن داخل خطاب آخر يتسم حتما بالسردية: الأول 
جوانيء والثاني براني. ولكنهما يندمجان معا اندماجا تاما (...) لإضافة 
بعد حدثي, أو سرديء أو نفسيء إلى الخطاب الرواكي»!25. 


مستويات اللغه الروائيه وأشكالها 


ويبدو أن أول من أنشأ هذا المصطلح هو الآديب الفرنسي إدوار دي 
جردان» (وهو صديق الشاعر الفرنسي مالارميعصمة1/1211 )ء في روايته 
«الرئدات 5 قطعت)(887! و5ءم 0011 50014 1615ناة.] 1.65) . وهو إجراء جديد فى 
الكتابة السردية؛ ولعله الكميل تست تأكيراتك علم اللفنس. ا 

ويزعم مؤرخو الآدب الفرنسيون أن جيمس جويس (1.10706) لم يزد 
شيئًا على أن قلد دي جردان. وخصوصا في روايته الطائرة الذكر: 
(920 مووي أكثا ولمله هو ذاه نكن امقر وتيا جيمس جوسن 
حين أعلن متحدثا عن «الرندات قطعت» : «إن القارئ يجده؛ فى «الرندات 
قطعت». منذ الأسطار الأولىء: مُتَحصّحصا فى تكو الجتخمبية المركزية. 
إن انسياب هذا التفكير هو الذي يحل محل الشكل المستعملء تقليدياء في 
الخطاب السردي: محيطا القارئ بما تصنع الشخصية, اوها بحدت لوا 0 , 

وأيا كان الشآنفإن دي جردان ش لا يكون هو الذى اسبعمل هذا 
الإضراء لأول مرة حيث ريما تكدون فيسو كاز سيق إلى اسكمالة ف 
«آخر يوم لمحكوم عليه» (عصصةلم00 صنا*ط1 تتتاه1 تعتميعط ع1 1829) (028, 

ونفهم من بعض هذا أن المناجاة استعملت لأول مرة في الأدب الفرنسي 
بشكل غير واع لدى هيجو. وبشكل واع لدى دي جردان؛ ولكن الذي منح 
هذا الأشراء مكاتكه المنية الرسوقة حت الخقرى شبكلا من أشكال اللعة 
الروائية» إنما هو جيمس جويس في روايته «إليس». ثم توالت التجارب في 
الكتابات الروائية ذات الشهرة العالمية . أثناء القرن العشرين؛ كما نصادف 
ذلك في الأقسام الثلاثة الأولى من رواية «الضجيج والغضب» (اء]نن:8 ع.آ 
تتناء تنا 13) لفو لكثير (راع انه و5 مط دصدن117:11 1962-1897): مثلا 

وقد وقع شيء من الحرص الشديد على استعمال هذه الإجرائية في 
الرواية الجديدة لدى كثير من الكتاب الفرنسيين:؛ ابتداء من ناطالى صاروط 
(عاتتهتتة01.5): إلى ألان روب قريى 0131160 - ء506.ى) فى «العبوا »12 
عأ5نا1310) »؛ إلى صمويل يبيكيت (5. أاععاءء 8): إلى كلود 5008 (علسهات 
دفسنة): وتمكل تغنيات المناجاة, مكلا كي .زواية «الغيرة لغريي في أن 
حضوو الشخصية 'الرواية منسوع هبييها ذاه زحي للا بحل انكليا إل 
استحضارات: أو ظلال لهاء في الوقت الذي نجد هذه الشخصية موصوفة 
أو متخيّلة انطلاقا من وعيء وقائمة على نظام من الوعي أيضا. إن المناجاة, 
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أو مفارقات الكتابة. تتخذ لها قناعا من أجل أن تحلم ببراءة الكلمة في 
نشأتها الأولى290 , 

المناجاة: حديث النفس للنفسء واعتراف الذات للذات؛ لغة حميمة تندس 
ضمن اللغة العامة المشتركة بين السارد والشخصيات؛ وتمثل الحميمية 
والصدق والاعتراف والبَوّح... ولقد اغتدت المناجاة. في أي عمل روائي 
يمكن أن ينهض بها أي مشكّل سردي آخر. 

وإذا كانت المقالة القصيرة الوحيدة التى كتبت فى الموسوعة العالمية, 
وال اتعلنا علبها اكارهو ةوالت لمر تيك على غيرها ظيما الدينا من 
مراجع, لم تومىّ إلى المسألة اللغوية؛ وذلك على أساس أن هذه القضية 
غير مطروحة فى الكتايات الغربية المعاصرة؛ فإن لغة المناجاة فى الكتايات 
الروائية العربية؛ يمكن أن تشبه لغة الحوار إذا راعينا النزعة النقدية العربية 
التى تدعى الواقعية فى الأدب؛ وذلك لأن الشخصية حين تتحدث حديث 
النفس يمكن أن يراعى فيها ما لها من ثقافة وعلم... فإن كانت شخصية 
مثقفة متعلمة. فإن الحديث يكون على مقدارمستواها؛ وإن كانت غير متعلمة 

ولكننا نعتقد أن الشخصية التي تؤثر وتتأثر في العمل الرواثئي, ومند 
المنطلق. ليست شخصية عادية؛ من أجل ذلك نعتقد أزة استعمال اللغة 
المتدنية في المناجاة لا يخدم الفن السردي فتيلا... ومن الأمثل استعمال 


لغة أدبية لاثقة. 


الحيلز السرواضي وأشكاله 


أوك: حول مصطلح «الحيز» 

لقد خضنا في أمر هذا المفهوم. وأطلقنا عليه 
مصطلح «الحيز» مقابلا للمصطلحين الفرنسي 
والإنجليزي #(ععهمة ,ععومو8) 0 في كل كتاباتنا 
الأخيرة. وقد حاولنا أن نذكر فى كل مرة عرّضنا 
فيها لهذا المفهوم علة إيثارنا مميظلات لحيل 
وليس «الفضاء» الذي يشيع في الكتابات النقدية 
العربية المعاصرة. 

ولعل أهم ما يمكن إعادةٌ ذِكّره. هنا حتى لا 
نكرر كل ما قررناه من ذي قبلء أن مصطلح 
«الفضاء». من منظورنا على الأقل؛ قاصر بالقياس 
إلى الحيز؛ لآن الفضاء من الضرورة أن يكون معناه 
جاريا في الحّواء والفراغ؛ بينما الحيز لدينا ينصرف 
استعماله إلى الثتوء. والوزن: والثَّقْلء والحجّم: 
والشكل... على حين أن المكان نريد أن تققّه. في 
العمل الروائي. على مفهوم الحيز الجفرافي 
وبحتو ةا 

ولا يكاد النقاد الغربيون يصطنعون مصطلح 
«المكان» إلا عرّضاء ولدلالات خاصة؛ وعبر حيز 
ضيق من نشاطهم؛أما المصطلح الشائع والذي 
يعَنُّونون به كتبهم ومقالاتهم فإنما هو الحيز بالمقابل 
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الأجنبي الذي ذكرناه. وترجمة(ء56م ,ععدم85) بالفضاء في حالء والمكان 
في حال أخرى (مثل استعمال المصطلح الشائع في النقد العربي المعاصر 
«جمالية المكان»)؛ ترجمة غير سليمة؛ ولا دقيقة التمثل للمعنى الأصلي 
الأجنبي. في رأينا على الأقل. 

والحيز لدى غريماس (5ةتمذ:6) هو «الشيء المبنيء (المحتوي على 
عناصر متقطعة) انطلاقا من الامتداد. المتصوّر. هوء على أنه بُعَدُ كامل, 
ممتلئ؛ دون أن يكون حل لاستمراريته. ويمكن أن يُدَرَسَ هذا الشيء المبنِيٌ 
من وجهة نظر هندسية خالصة20. 

وهذا المفهوم السيمائي النقدي بمصطلحيّه الاثنين «الحيز» (وهو 
مصطلحناء وسنبين علة إيثارنا لهذا الاستعمال دون سواه بعد حين في هذه 
المقالة نفسها)؛ و«الفضاء» (وهو المصطلح الشائع بين كثير من النقاد العرب 
المعاصرين): جديد في الاستعمال النقدي العربي المعاصر؛ بحيث لا نعتقد 
أننا نصادفه في الكتابات العربية التي كُتبت ملق كلؤاضن هاماء ولقق هام 
استعماله نتيجة لآلاف المصطلحات الجديدة التي دخلت اللغة العربية عن 
طريق الترجمة من اللفات الغربية. وخصوصا الفرنسية في النقد, 
والإنجليزية في التقانة. 

وإنه لمن المستحيل على محلل النص السردي أن يتجاهل الحيز فلا 
يختصه بوقفة قد تطول أكثر مما تقصر. كما أنه يستحيل على أي كاتب 
روائي أن يكتب رواية خارج إطار الحيز. فالحيز مشكل أساسي في الكتابة 
الحرافية: 

وإنما لم يشع هذا المصطلح في الكتابات العربية؛ النقدية خصوصاء 
والتي تعود إلى النصف الأول من القرن العشرين:. لأن النقاد العرب لم 
ينبهواء يومئذ. إلى هذا المفهوم الذي كان شائعاء في حقيقة الأمرء بين 
النقاد الغربيين إلى حد بعيد. 

وعلى الرغم من أن الروائيين الجدّد اغتدوا يتعاملون مع الحيز الرواتي 
بتقنيات جديدة كالتقطيع:؛ والإنطاق أو الأنسنة؛ والتشخيص... (وذلك 
بربّطه بالأسطورة...)؛ فإن الحيز غالبا ما يُنظر إليه. في هذا الإطار:. من 
الوبحية الجمالية لا من الوجية النقنية؛ ذكانه_خلة هؤينبها الرواية ومختال: 

كما أنه من العسير ورودٌ الحيز منفصلا عن الوصف. وحتى إذا سلمنا 


الحيز الروائى وأشكاله 


بإمكان وروده خاليا من هذا الوصف؛ فإنه. حينئن يكون كالعاري. فالوصف 
هو الذي يمكّن للحيز في التبنك والتبوؤ؛ فيتخذ مكانة امتيازية من بين 
المشكّلات السردية الأخر مثل اللغة؛ والشخصية:؛ والزمان... 


ثاضيا: مظاهر الحيز 

وللحيز مظاهرٌ معروفة يمثل فيها؛ وهي في تمثلنا : 

ا.المظهرالجغرافي: 
الأرضن3 , والحق أن هذا اللفظ مركب من جذرين اثنين؛سايبقة «4»06 
ومعناها الأرض؛ ولاحقة «عنتطمممع ,عطمة0»؛ ومعناهاء أو معناهماء «الكتاية». 
فكأن لفظ الجغرافياء انطلاقا من أصله الإغريقي القديم؛ يعني علم المكان؛ 
أو مثول المكان في مظاهر مختلفة وأشكال متعددة: الجبالء والسهول» 
والهضاب» والوديان» والغابات» والتلاع, وهلم جرا 000 غير أن الجغرافيا 
أصبحت تنصرف إلى تحديد أمكنة بعينها. ذات حدود تحدها. وتضاريس 

وبتكا كانه السيق انرو فى يستكون سخرق الانسارن ف سد مقياانية 
(التشخصية)#فإن هده |الشخصية ماكان لها لتشظرب إلا تي بحيز جشرا في 
أو في مكان. 

لكن لا ينبغي أن نقع في هذه المفالطة, لأن الجغرافياء كما حددت 
والإنسانىء لوجه الأرض(5؛ فهل الحيز الأدبى (عتنه1]6] ععدم185)موضوعه 
هذا؟ وهل سيستطيع بحكم وضعه أن يتطلع إلى هذا المستوى من العلم 
والمنراعة؟ إن النعيو الأذبي الرواك تيس الجر أفياه ونوا راد ان يكيتها : 

إنه مظهر من مظاهر الجغرافياء ولكنه ليس بها. 

وقل إن شئّت: إنه أكبر من الجغرافيا مساحة: وأشسع يُعّدا؛ فهو امتداد, 
وهو ارتفاع؛ وهو انخفاضء وهو طيران وتحليق؛ وهو تُجوم من الأرضء 
وهو غوّص في البحار. وهو انطلاق نحو المجهولء وهو عوالم لا حدود 
لها؛ بينما الجغراطيا بحكم طبيعتها المتمحضة لوصف المكان الموجود, لا 
المكان المفقود. ولا المكان المنشود؛ والذي يحلم الإنسان برؤيته خارج إطار 
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الأرضء لا تستطيع استكشافه. ولا الوصول إليه... 


2.المظهر الخلفي: 

وعلى أنه يمكن أن نطلق على «المظهر الخلفي» للحيز: «المظهر غير 
المباشر»؛ بحيث يمكن تمثل الحيز بواسطة كثير من الأدوات اللغوية غير 
ذات الدلالة التقليدية على المكان مثل الجبلء. والطريقء والييت؛ والمدينة: 
عام جر .نوؤلك بالتغبير متها ديرا شير مباشر مثل قول القائل: في أى 
فمثل هذه الأفعال؛ أو الجملء تحيل على عوالم لا حدود لها؛ وهي كلها 
أحياز في معانيها؛ فالذي يسافر, يتحرك ويتنقل ويتحمل؛ وهو لا يخلو 
ف احد الأفون ‏ وؤلك رتاد مان يبياق ليرد . فزما أ مساقو راجلة وإنا 
علن يعن وإما على حسان وها صلى كوي وإما فى سيارة: :وها ف 
تجرها الدوابء. وإما على دراجة؛ء وإما على دراجة نارية... 

ثم إن الذي يخرج لايخلو من أن يكون خروجه من حيز ماء ومقصده إلى 
حيزما آخر؛ ففعّله حركة. وحركته تجري في حيزء وحيزه مظهر من مظاهر 
الفراغ والامتلاء. والانجزار والامتداد. ومثل ذلك يقال فيمن يدخل. 
ثم إن الذي يسمع المؤذن يعني أنه هو في نفسه حيز حي؛ فيسمع ويرى 
ويعقلء وأنه يعيش ببلاد الإسلام: وأن ذلك الأذان يحيل على مكان هو 
المسجدء وعلى زمان هو أوان إحدى الصلوات الخمس المفروضة على المسلمين 
يوميا؛ وأن ذلك الأذان يصدر من حيز غير بعيد إذا كان من دون مكبر 
ونهاية مداه (التقاط السامع له) تحيلء: حتماء على حيزء وهلم جرا... 

فم إن الذي يكن يكل يحتي آله ره قبل كل شدي بحيو حي (إتنبا: 
وأن الحقل يحيل على مكان معين يفترض فيه الحد الأدنى من الخصب 
والإمراع. 

ونحن. في الحقيقة؛ لم نرد أن ننزلق إلى الحيز الخلفي, أوالحيز 
الإيحائى (5016دهء أعدم85): كما يسميه جيرار جينات (عناعمء0© 0000 
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بالحديث المفصلء والتحليل المطنب؛ واجتزأناء في بعض هذه الكتابة, 
بالحديث عن الحيز الأمامي؛ وإلا فإننا إذا توسعنا في رؤيتنا إلى الحيزء 
وهي رؤية تبدو لنا مشروعة؛ فإن كل حيز سيولد حيزا آخر مثله؛ أو أكبر 
منه ؛ وهو ما يمكن أن نطلق عليه «النشاط الحيزي». أو «الحيززة» 
(منغدجتلهتلهم؟ ,دمتتدودتله نهم 5)؛ إذ سينشاً عن المرور حركة المشي؛ وهذه 
الحركة ينشأ عنها امتدادٌ غير محدود لهذا الحيز؛ إذ قد يكون هذا الحقل 
ممتدا في الطولء وممتدا في العَرّضء وممتدا في الارتفاع إذا كان قائما 
في هضبة من الهضبات. فالمرور نفسه يستحيل إلى حيز متحرك من 
وجهة. وممتد في عدة متّجّهات من وجهة أخرى. 

ثم إن الحقل في نفسه قد يكون إما مخضر اللون؛ وإما مُُصَفَّرَّه وإما 
ما بين ذلك لونا؛ فالاخضرار يحيل على الخصب من وجهة؛ وعلى حداثة 
نشأة هذا الحقل من وجهة أخرى؛ فكأنه احتّرث منذ شهرين اثنين فحسب؛ 
لها ندال الاسكران حلي انردق انين إها على ان هذا اسمن هد كدي 
وإما على أنه قد تعرض لجفاف ملحاح فتحول الاخضرار المٌّدَهامٌ إلى 
اصفرار وادّبلال. 

وإذا كان تلمكا حدود تحده. ونهاية ينتهي إليها؛ فإن الحيز لا حدود له 
ولا انتهاء؛ فهو المجال الفسيح الذي يتبارى في مُضَطّرَبه كتاب الرواية 
فيتعاملون معه بناء على ما يودون من هذا التعامل؛ حيث يغتدي الحيز من 
بين مشكّلات البناء الروائي كالزمان والشخصية واللغة... ولا يجوز لأي 
عمل سردي (حكاية ‏ خرافة . قصة ‏ رواية...) أن يضطرب بمعزل عن 
الحيز الذي هو من هذا الاعتبار. عنصرٌ مركزي في تشكيل العمل الروائي 
حيث يمكن ربّطه بالشخصية واللغة والحدث ريّطا عضويا. 


نالثا: هل من مكانة للحيز في الدراسات الروائية العربية؟ 

على الرغم من أهمية الحيز وجماليته. في أي عمل سردي عموماء وضفي 
اف عول :رواقى خسوسنا؛ كإكا لم ذة انحدا من كناب العربية سفن الشتعلوا 
بنقد الأدب الروائي. أوالتنظير للكتابة الروائية. خصص فصلا مستقلا 
لهذا الحيز (أو ل «الفضاء»بالمصطلح الشائع في النقد العربي المعاصر) ما 
عدا «حميد لحميداني» الذي اختص هذه المسألة بفصل مستقل تحت 


فى نظريه الروايه 


عنوان: الفضاء الحكائي/. ولكن الدكتور لحميداني اتجه: بناء على قراءاته 
الفرنسية؛ منّجَها يُعنَى بحيز الصفحة؛ وحروفهاء وفراغها أو بياضها؛ 
كقوله مثلا عن البياض: 

«يعلن البياض عادة عن نهاية فصل أو نقطة محددة في الزمان والمكان؛ 
وقد يفصل بين اللقطات بإشارة دالة على الانقطاع الحدثي والزماني(...). 
على أن البياض يمكن أن يتخلل الكتابة ذاتها للتعبير عن أشياء محذوفة؛ أو 
مسكوت عنها داخل الأسطرء وفي هذه الحالة تشغل البياض بين الكلمات 
والجمل نقط متتابعة قد تنحصر في نقطتين وقد تصبح ثلاث نقط أو 
أكثر. وعند البياض الفاصل بين فصول الرواية عادة ما يتم الانتقال إلى 
صفحة أخرىء وقد يكون هذا الانتقال دالا على مرور زمنى أو حدثى وما 
يتبع ذلك اهنا عن كثيرات مكائية على هرق القدة ذاتيا لكان ٠‏ 

ليس من دأبنا نكل نصوص طويلة لدى مناقشة مسألة من المسائل في 
كتاباتناء ولكننا تعمدنا نقل هذه الفقرة كلها للدكتور لحميداني. قصّداء 
ليقضيّ القارئّ بنفسه بأن ما نريد إليه. هنا نحن: هو غير ما كان يريد إليه 
الصديق لحميداني. 

فالأولى: أنه يتحدث عن تقنية الكتابة من حيث رقم على القرطاس, 
ومن حيث هيء إذن؛ توزيع للنص الأسود على بياض هذا القرطاس. ويبدو 
أن هذا الأمر عام في جمهرة الكتابات الإبداعية؛ وغير الإبداعية أيضاء 
والرواتية وغير الرواتية؛ ما عدا الشعر الذي له تقنية خاصة لدى إفراغه 
على الطومان: 

والثانية: أن البياض الفاصل الذي يتحدث عنه الدكتور لحميداني, 
والذي يُترّك بين فصل وفصل آخر هو أمر عام أيضا في جمهرة الكتابات؛ 
ولا يمكن أن يستأثر به حيز النص الروائي وحده. 

والثالثة: ومن قال: إن كل الروائيين يعمدون إلى كتابة رواياتهم على 
طريقة الفصول المفصولة ببياض؛ فإن منهم لَّمَنَ يعمد إلى كتابة نصه 
السردي على نحو متصل بحيث لا يفصل بين الفصولء أثناء توزيع نصه 
على الصفحات, بأي بياض؟ وهنا يبطل ذلك الحكمء وينتفي ذلك التدبير. 

والأخرى: أن نص الدكتور لحميداني لا يتمحضء في الحقيقة؛ للحيز 
الذي نريد إليه نحن: كما سلفت الإشارة إلى بعض ذلك؛ في هذه المقالة 
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الى رونا عقني لأرلن مرقاق للف االحريية من هنذا اقفن السردى بعلي 
هذا النحو» ولكنه كان يريد إلى الحيز بالمعتى الذي آومانا إليه: ليس إلا. 

وقل عدا انحن فوكساء حلويلا :لد محيزوزقاق لدي لسرب مخهرطة 
فكع ماران كرض مهيز التصن الرواكن اللدرويو ايعان يمك هذا الحو 
نفة الذى أشار إلية لسميدانى .قير آن ذلك لا يشكل إلا جروا يسيرا. 
وغيردى شاي مها يراد إليدمن الحين الدى يتصرف إلى الحركة والبعد: 
والحجم» والوزة::والساحة؛ والسافة: والارتفاع: والاتخشاض: والاتجزان: 
والامتداد هي العمل السردي بعامة؛ والعمل الرواكي بخاصة حيث يكبوا 
الحيق فية مكاكة مكينة : 

وعلى أن الدكتور لحميداني تدارك هذا الأمر حين انزلق إلى الاستعانة 
بكتابات جيرار جينات: وجوليا كريستيفا وآخرين9". 

وقد رأينا أن جمهرة الكتابات الجادة إنما توقفت لدى الحيز بالمفهوم 
اللأى ذفيها إليه. على اقرع عن ام التعنبيز مك حون وخر يكال منظرويها 
لقاش وتفل ها تتحريفه تحن من الككابة لبلورة هذا المفووم قد يعون 
مقبولة ناكا 

وق يعوا لين لدف يوسن الفقاية الشرفسوان إلى روكحة جيت فد 
يقال:«رؤية الحيز»ي(ععدمدع *1 عل 1715155) 0 على غرار قول بعض 
الأيديولوجيين «ع00مط ندل دوزوة17». وكأن الحيزء بهذا المفهوم. ينتقل من 
مجرد مكان ضيق أو واسع إلى رؤية فنية. وعلى أني لا أوافق على هذا 
الكضدور الذي ذميث إليه جوليا كرييشيهاه ذنك لأن التروا كي فى لا تون 
مفتهرا إلى كل رهذا العداء يدين يريد أن لكر إلى التتالم لحارة فاسيهية 
مجردة؛ فمن الأوّلى أن يسخر حيز اللغة. ونشاط الذهنء وكفاءة العقل» 
عوض تسخير رسم أحياز ممتدة لاهثة تضطرب فيها الشخصيات. إن 
الحيز لضفي تدان يدل إلا على ها ودل هليه هناد وهو الفمقع للشيخضيات 
لكي تتحرك في مساحة معينة إن كانت جغرافية (وهذا مكان: في الحقيقة, 
وليس ينبغي أن يُطلَقَ عليه لا حيز ولا فضاء)؛ وفي مساحة غير معينة إن 
كانت خرافيةزسةفهوف). زبلاد العجاكب مكل مجبل قاقه لدق رجال 
التصبوظه ولف سنارد لقب قيلة وليلة الى جكدر حريا الأنني اذ السساكيي» 
(«ساعلاع اعم وععومو8) التي لا صلة لها بالجفرا اضيا2121, 
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ويّعَد الحيز من المشكلات المركزية في العمل السردي؛. وخصوصا في 
الرواية حيث إن هذه الكتابة تختلف عن سواها (أدب المقالة مثلا) برسم 
الحيزء وغرس الزمن فيه؛ أو تعويم الزمن في الحيز... وعلى الرغم من 
أنهما متلازمان لا يفترقانء» ومتقارفان لا يتزايلان؛ فإن جمهور الدارسين 
ومحللي الروايات””'' يميزون بينهما على سبيل التيسير الإجرائي. وإلا غلا 
حيز بلا زمان؛ ولا زمان بلا حيز. ولا يجوز أن ينفصل أحدهما عن صنوه 
في العمل السردي. 

وكثيرا ما يتعمد الروائيون المحترفون الذين يكتبون الرواية عن ثقافة 
وخبرة؛ لا عن هواية ورغبة؛ إلى اللعب بالحيزء وإلى الدس فيه للقارئّ 
أمورا لا ينتهى فيها إلى وجه؛ وهو أمر متعمّد؛ شأن ألبير كامى (1نءطآم 
وكنامة) 3 -1960) في روايته «الطاعون((,عاوءط 12 1947) : الذى يجعل 
فيها أهل مدينة وهران حبيسي مدينتهم لا يَريمون عنها طوال جَرَيّان 
الحكاية الروائية9)؛ وذلك على الرغم من أنها كانت فيما يزعم كامي, 
«مدينة بلا حمّام؛ وبلا أشجارء وبلا حدائق». فكأن الحيز يستحيل في هذا 
العمل الروائي إلى عقاب يتسلط على الشخصية؛ بل إنه لعقاب مهين؛ لآن 
المرضى بالطاعون لا يحق لهم الخروج من الحيز الذي يُمَنَوّن فيه إلى حيز 
آخرء كما هو معروف في قواعد الصحة؛ ذلك بأن خروجهم سيعني انتشار 
هذا المرض الوبيل في أحياز أخرى. 

كما أن الروائيين المحنكين لا يوردون كل التفاصيل المنصرفة إلى الحدود 
الجغرافية للمكان وطبيعته؛ وذلك كيما يستحيل إلى حيز مفتوح؛ إِذّ لو 
ذُكرت كل التفاصيل ذات الصلة بالمكان لاستحال مفهوم الحيز إلى مكان؛ 
ولانقلب المكان إلى جغرافيا؛ وحينئن لا يكون للخيالء ولا للتناص. ولا 
لجمالية التلقي معنى كبير؛ أي أن الأدب يستحيلء؛ في هذه الحال؛ إلى 
جغرافياء كما تستحيل الأحداث الروائية «البيضاء» الك قاريك: وعوض :أن 
يظل الخيال طليقاء يستحيل إلى معرفة محدودة بالصرامة والموضوعية. 

ولعل الذين يلتمسون من الروائي أن يقول كل شيء عن زمانه؛ ومكانه. 
وشخصياته: ويدقق من لغته. ويفصل في عباراته؛ إنما يريدون منه أن 
يكون مؤرخاء وجغرافيا. ومقررا صحفياء وعالما اجتماعياء وعالما نفسيا ...؛ 
أي أنهم يطلبون إليه أن يكون أكثر مما أراد الله أن يكونه... يريدون من 
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الكاتب الروائي بخاصة,؛ والكاتب بعامة؛ أن يكون شخصا كاملا عالماء بل 
متعدد التخصصات... وإلا فإنه يفترض في الكتابة الجديدة أن لا تأخذ كل 
شيء. ولا تدّرَ كل شيء؛ ولكنها تنهض بين ذلك وسطا. إن جمالية الكتابة 
الرواقية يعانة:وجمالية الكتاية الورضهية للحيز بتخاملة تمل فى الإبخاء 
والتكقت و ناوخ الاساسات و التفسينا مفاذي] #دكف مقو تعمت هنا كرون 
قوله وتكرك القضكهالآخر التكلقى فكتمل الغمل: وتشكل الحمالية ويثم 
التشاهر بين الكوسل وامستهيل: أو بين الكاهب والتنارين: 

ولكن كناب الرواية هي القرن التاسع مشر غالبا ما يدمو بين يلاق 
القارئ المعلومات المفيدة: أو المهمة؛ من حول المكان المركزي الذي سيضطرب 
فيه فعل الرواية أو حدثها . وكلما تنقلت الشخصية إلى مكان ثانوي. قدمت 
معلومات جديدة عن ذلك المكان الجديد؛ ويمكُلٌ ذلك فى الكتابة الروائية 
لدى بالزاك وك قملة8 قلط 6رمدمك1 1850-1799) مثلز3ة", ‏ 

وكان زولا (,2012 هانظ 1902-1840) يضع رسمة لما ينوي كتابته قبل 
العَمّد إلى الكتابة؛ كما قد يتمثل ذلك في روايته «الحلم» (26:0 91016" . 

على حين أننا نجد ميشال بيطور (:800 341»6[1) لا يكاد يخرج عن هذا 
تُقّجَه في التعامل مع الحيز؛ وخصوصا في روايتية: «استعمال الزمن» 
(ومصع) ندل أهامس1”8): ودالعدول» (دمنغدء210016) حيث إن الرواية الأخيرة 
تضطرب في حيز متحرك هو حيز القطار السريع الرابط بين باريس حيث 
عليلة الشحسية الركزية وييى روما حرية الشخصية تعطم إلى الذهاب 
إلى الخدينة التي تنتظر هناك!”". 

والاححطق الامو ]و كاد ماش الى كر مه الزواكبين الحرب. ها 
يمثّل رستمٌ المكان . في شيء من الدقة عجيبء لدى نجيب محفوظ في 
جملة من اعمال ومنها «زقاق المدق» حيث إن التكاكب اراد أن يصووالنا 
بالعدسة القلمية: إن ضح مثل هذا التعبير» هنذا الشارع الشعبي البسيط 
حشى كاننا نراه وترّع مساحته: ونقطع مع حميدة مساقتة: وتعرضدنا 
يجاوره من شوارع وأحياء... من أجل كل ذلك لا يجد القارئ شيئًا مما كان 
يريد أن يعرفه إلا عرّفه إياه صاحب النص فيكسل فكره؛ ويتبلد ذهنه؛ قلا 
ينطلق خياله19). 

والروائيون الذين يتعاملون مع الحيز بدقة متناهية: مثل فلوبير (0:هادده© 


إنذدا 


فى نظريه الروايه 


ماع13 1880-1821) في روايته العجيبة «السيدة بوفاري» (تكتة 801 عمصمل2/12) ؛ 
يوظفونه لغاية النص الروائي. ويتخذون من كل تحرك غاية؛ ومن كل تنقل 
حدثاء ومن كل ضيقء أو ضجرء بالحيز هدفا تسعى الشخصية إلى تحقيقه 
شأن «إيما» (2م8) التي ما كانت تتنقل بين حيز وحيز آخر إلا لغاية 
مرسومف مدقة مضاهية. بلقا في بناء النص الروائي!”". 

وقد يكون الحيز الروائي ممثلا في قرية أو مدينة؛ كما قد يتمثل في 
هضبة أو جبل؛ كما قد يكون طريقا ملحوبا؛ كما قد يكون شاطئ بحر أو 
ضقتيّ نهر أو جِلَْهَتَيَ بُحيّرة. أو جانبي واد... ويتسم الحيز الروائي؛ في 
معظم أطوار مثوله. بالجمالية والإيحاء. ويتفاوت الروائيون في البراعة 

لدى بنائهم الحيزء ورستّمه. وتحديد معالمه؛ وجعّله كما يُتعامّل معه في 
«الرواية الجديدة». طرّفا فاعلا في المشكلات السردية بحيث فد يستحيل 
إلى كائن يعي ويعقل. ويضر وينفع؛ ويسمع وينطق. 

وقد برع المبدعون العرب في رسم الحيز الأدبي منذ عهد المعلقات في 
زمن الجاهلية2. وجاء كتّاب المقامات وحكاة الحكايات (ألف ليلة وليلة, 
مقامات الهمذانيء. مقامات الحريري إلخ...): فحلّقوا كل تحليق في رسم 
الحيز الذي تضطرب فيه الحكاية أو المقامة؛ وتمثل أحياز المقامات في 
الأسواق؛ والمطاعم, والمساجدء والطرقات. وساح المدن؛ وبعض الجبال 
والأماكن النائية عن مراكز الحضارة: ومواقع العمران. 

ولّما جاء العرب يكتبون الرواية في القرن العشرين لم يَمْتَّهم التعامل مع 
الحيز بوعي فني كامل؛ فبينما كان الحيز يعني لدى نجيب محفوظ. وروائيين 
آخرين كثير. كل شيء؛ فكانوا يبالغون في وصفه؛ ويبرعون في بنائه؛ حتى 
لا يشك أحد من المتلقين في أنه حيز حقيقي (مكان جغرافي)؛ وذلك على 
غرار كتاب الرواية التقليديين؛ تغير مفهوم هذا الحيز فأمسى لدى كتّاب 
الرواية الجديدة العرب؛ في المشرق والمغربء شيئًا آخرٌ مختلفا . لقد بدأت 
الكتابات الروائية الجديدة تتخذ لها منحى آخرّ في التعامل مع هذا الحيز؛ 
وخصوصا حين اغتدى الروائيون الجدد يَكلّفون بتعويمه في الأسطورة, 
وحمّله على النطقء ودفّعه إلى الوعىء وادعاء ما لا يجوز له. عقلاء من 
السلوك. ا 

ولكن كل هذه العناية الشديدة التي حظي بها الحيز في الإبداع العربي 
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على مختلف أجناسه؛ لم يحظّ بها في الدراسات والتحليلات العربية للرواية؛ 
حيث ظل التعامل مع الحيز جاريا على شيء من الاستحياء والتخوف... 
على عكس التعامل مع الشخصية: والمكونات السردية الأخر. 

إن مثل ذلك السلوك الفني لدى الروائيين العرب. هو مسعى محمودٌ 
في التعامل مع الحيز الذي أصبح الروائيون المعاصرونء في العالم؛ يجنحون 
به نحو الغابات الكثيفة؛ والجبال الشاهقة؛. والصحاري الموحشة؛ والفجاج 
السحيقة؛ والكهوف المظلمة... أي أنهم أمسوا يجنحون به تلقاء البدائية 
الأولى للانسان. 

ولعل الجديد في كل ذلك أن الروائيين الجدّد اغتدوا «يُزعجون» الحيز 
كما يزعجون اللغة ويعذبونها ‏ ويُعنتونه؛ ويُضنونه. ويسيئون إليه عن وعي 
فني ‏ شأنه شأن معظم المشكلات السردية الأخرى ‏ فتراهم يقطعونه كما 
يقطعون الزمن.. فكما أن الزمن لم يعد يجري متسلسلا رتيباء خاضعا 
لمبدأ:ا ثم بء ثم ج:؛ ثم د...؛ أي لمبدأ الترتيب المنطقي للأشياء؛ ولكنه 
اغتدى غيّر متسلسل بحيث يمكن أن يمثُلَ ب قبل أ» أو د قبل ج دون أن 
يكون ذلك مستبشهعا مستنكراء بل محبذا مستملحا... فإن تقطيع المكان 
أمسى كذلك شأنا. 

لقد كان فلوبير في روايته الشهيرة «السيدة بوفاري» يقيم عمله الروائي 
على وصف الملامح. وتحديد الحيز تحديدا دقيقاء ورستم معالمه رسما 
واضحا؛ أو رستما معمارياء يجعلك تُحس بحقيقة الحيز وواقعيته وتاريخيته 
جميعا. وكان يقيم. هو وبالزاك. وزولاء رؤاهم إلى الحيز على بعض هذه 
الاعتبارات: 

| .رستم الحيز العامء أو المركزي ووصفه وتحديد معالمه. 

2 رمتم الأحياز الثانوية أو الجزئية التي تطرأ مع اضطراب الشخصية 
وتخلاتها من موقع إلى موقع آخرء 

لكن الروائيين الجدّد حين جاءوا يكتبون الرواية رفضوا هذه الأصول 
التقنية. ورأوا أن الكاتب الروائي بتأنقه ومبالغته في تحديد معالم الحيز 
قد يجعله غير صادق مع نفسه؛ ولا مع المتلقين أيضا. وإذن؛ فالحيز في 
الرواية التقليدية غير صحيح ولا واقعي ولا شرعي؛ لآنه يدعي الواقعية 
أو الأمانة الجغرافية دون أن يستطيع كينونتها؛ فإذا لا هو واقعي جغرافي. 
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ولا هو خيالي؛ ولكنه مزيج منهما جميعا. فكآن خيال الروائي التقليدي 
يغتدي غير قادر على ابتداع عالمه الحيزي (221م5 ع0دصمح مه5)؛ فيتكىٌ على 
العالم الجغرافي يتربب عليه ويقتات منه كُتات المكانية. 

ولعل من أجل هذا الاستخذاء الذي وقع فيه الروائيون التقليديون ضفي 
تعاملهم مع الحيز آثر الروائيون الجِدٌدُ التعامل مع الحيز بحذرء وقلق, 
وجهل متعمد؛ فكأن الكاتب نفسه لا يعرف معالم حيزه ‏ كما لا يعرف نوايا 
شخصياته وأهواءها ‏ بدقة؛ فهو وقارئُه في ذلك سواءً. كما سنتناول ذلك 
لدى حديثنا عن تقنيات السرد. 


رابعا: أهمية الحيز في الأدب السردى 

كما أن الأدب من دون سرديات يكون أدبا ناقصاء في أي لغة من اللغات؛ 
فإن السرد من دون حيز لا يمكن أن تتم له هذه المواصفة. إنه لا يستطيع 
أن يكونه ولو أراد . بل إنا لا ندري كيف يمكن تصور وجود أدب خارج علاقته 
مع الحيز؛ من أجل ذلك «يجب أن يُعتبّرَ الآدب في علاقاته بالحيز. ليس 
فقط ‏ وهو ما قد يكون الطريقة السهلة؛ ولكن الأقل دقة لدى اعتبار هذه 
العلاقات ‏ لأن الأدب من بين موضوعات أحَرَء يتحدث هو أيضا عن الحيز؛ 
يصف الأمكنة, والدُورء والمناظر الطبيعية؛ ينقلنا في خيال: كما يقول بروست 
حول قراءاته حين كان صبياء إلى مناكب مجهولة توهمناء في لحظة القراءة: 
بأننا نركض عبرهاء ونقطّتُها؛ وليس فقط. أيضاء كما يبدو. مثلاء لدى 
مؤلفين شديدي الاختلاف ]في طرائق الكتابة الأدبية[مثل هولديرلن 
(منتع010]): لدو لا وبرست نفسه. وكلوديل (1ع0نة01): وشار 
(0030) شيءٌ من الحساسية للحيزء أو بتعبير أوضح: شيء من سحر 
المكان. إنه أحد المظاهر الكبرى لما يطلق عليه فاليري (تتفلهة7 )الحالة 
الشعرية (عدا660هم 1 (21) 5 

فكأن الذي يبقى من آثار قراءتنا لأي عمل أدبي يمثل؛ غالباء في أمرين 
مركزييّن: أولهما الحيزء وآخرهما الشخصية التي تضطرب في هذا الحيز 
بكل ما يتولد عن ذلك من اللغة التي تنسج.؛ والحدث الذي تنجزء والحوار 
الذي تُديرء والزمن الذي فيه تعيش. 

ولعل بعض ذلك ما يذهب إليه جيرار جينات (عناعمء6.6): انطلاقا من 
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آراء بروست (11.5:0056): حول هذه المسألة اللطيفة؛ وذلك حين يعترف هذا 
الروائي بأنه حين كان يقرأ على عهد الصبا فكان يتذوق الآدب ويتمتع به 
على أساس من حيزيته (5020681116)؛ فكان يركض بين السواقيء: ويسبح في 
الأنهار. ويتأمل البحار. ويصعد في الجبالء: ويمرح بين المروج؛ ويستمتع 
بعتشاهد الحقولء ويتنزه بين الحداكق والأشجار؛ وكأنه.كان يأتي ذلك من 
خلال قراءته للنصوص الأدبية التي كانت تضطرب في حيز ماء أو تصفه. 
بل ربما كان تآثير جمالية الحيز تسموبه إلى حد اعتبار قدرته على 
الإقامة في تلك الأحياز بما هي دُور أو قصورء أو قرى أو مدن. 

دإن الحيز الذي يصفه الفيزيائي: والفيلسوف» والكائب» هو الحيق 
المشكل أو المُعاد تشكيلّه من الرسام, أو كاتب «السيناريو»؛ إنما يعني 
بصورة مباشرة:, العالم أو الفنان: بما هو موضوع لغاية واضحة(2©. 

فالحيزء كما نرى؛ لم يكن قط وقفا على الأدب وحده؛ وما كان ينبغي له 
أن يكون كذلك؛ بل هو مظهر يمثّْلٌ لكل الذين يتعاملون معه بالفكرء والقلم: 
والريشة؛ والصورة جميعا. ولكن لما كان الأدب هو الأصل في التفكير. وضي 
الخيال؛ وفي التصوير. وضي كثير من مظاهر الإبداع الأخَر؛ فإنه قد يكون 
هو المجال الذي يتبنك فيه الحيز ويتمكن بامتياز؛ وذلك على الرغم من أن 
جيرار جينات يذهب إلى أن الفن الذي يتعامل مع الحيز بامتياز2” إنما 
هو فن العمارة . وذلك حق .. ولكن ما هو حق أيضا أننا نتمثل الآدب على 
أنه الأصلّ في التخيل؛ وعلى أنه أكبر من بناء العمارات الشاهقة؛ والقصور 
الممرّدة» والمدن الضخمة؛ دون أن يستحيل عليه ذلك؛ فهو أقدر على التعامل 
مع الحيز؛ لأنه أقدر الفنون والعلوم على تمثله أولاء ثم تصويره بيسر من 
وحي الخيال» وغبر الخيال» وبالخيال: آنخراب 

بينها يكاد هن الغيتارة مقهة ورجوى| وضداء ادص تحكين الوفوه 
الافتراضية للإنجازء ثم اضطرار المهندس المعماري: غالباء إلى التهذيب 
عن رسومه لييسئُرَ إنجازها لدى البناء؛ أي لدى إقامة الحيز؛ أي لدى 
التعامل معه على أرض الواقع. وقد يظل البناءون يشتغلون أعواما طويلة 
من أجل أن يُتجز ذلك البناء؛ بينما الروائي قادر بخياله الخصيب على بناء 
مثل ذلك الحيز ووصفه وصفا جماليا في وقت قصير؛ فينتشر ذلك التمثل 
للحيز في أذهان عدد ضخم من القراء. 
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وآما إذا حول الأدب السردي ‏ إذا حول الحيز الماثل فيه من مجرد 
الشمذل الذهنى لدى القراءة أو اقنامساء إلى الاستحضان القاكم على التصوير 
الحسي الملتقط بالبصر؛ فذلك أرقى ما يمكن أن يبلغه الحيز من تمكن. 
ولعل الشيء الذي جعل من فن الرسم (فنا للحيز)؛ ليس لأنه يمنحنا 
ضربا من الاستحضار للامتداد؛ ولكن لأن هذا الاستحضار نفسه إنما 
يَنَتَجِرْ عبر الامتداد؛ أي عبر امتداد آخر يكون هو بخصوصية: 


امتداده..)0©, 7 


حقاء إن الرسام لا يستطيع أن يبدع خارج الحيز؛ فمن دون حيز يموت 
الفمان لكن خل مخطيع الأديب هو إيهباء آن يكف ارج الحيزة؟ ول هل 
يستطيع أحد الحياة دون حيزة أو ليسن الحيز هو حياةٌ الأديب: ومُضطوّب 
حيانة: ووتجال عله ومدقيى العلدمةة إن الكاتب لا يفهل شيعا غين اليخاه 
داخل الكتابة. ولا يستطيع أن ينجز أي كتابة خارج هذا الحلم. لكن هل 
يمكن أن يقع الحلم. من حيث هوء خارج إطار الحيزة 

إن جيرار جينات يجتهد في ربط حيز الكتابة بحيز فن الرسم من 
وجهة؛. وبحيز الفن المعماري والسينمائي من وجهة أخرى. وأعتقد أنه لا 
عقدةٌ في أن الأدب يستأثر بحيزه الخالص له. الوقّف عليه؛ المتتمحض 
لطبيعته. ذلك أن حيز الرسام محدود جداء وهو في حال تركيبه المناظر 
على المناظر. ومرّجه بين موضوعات مختلفة؛ فإنه لا يستطيع أن يخرق 
السماء طولاء ولا أن يستحضر في لوحته إلا أحيازا محدودة جدا. 

ولا يقال إلا نحو ذلك في شأن المهندس المعماري الذي قُصاراةٌ استحضارٌ 
حيز يُبِنَى طولاً أو عرّضاء أو امتدادا أفقياء أو ارتفاعا عموديا؛ ثم لا شيءَ 
أكثر من ذلك. المهندس المعماريء. هو أيضاء يعجز عن أن يرسم أمامنا أكثر 
من مشهد واحدء أو مظهر واحد للحيز؛ وذلك بحكم واقعية غايته: ومادية 
حيزة وارشاطله بالتعسين العلي» 

بينما الأديب لا ١‏ 

الأديب يرسم حيزا إن شاء أن يكون ضخما ضحّمهء وإن شاء أن يكون 
ضئيلا ضأله: وإن شاء أن يكون ممتدا مدّده؛ وإن شاء أن يكون مُصَرّدا 
مَرَّدَه؛ بحيث لا تنهض في وجهه حدود الجغرافياء ولا ارتفاعٌ الجبال؛ ولا 
غمراث الأمواه؛ ولا طُّمُوم البحار, ولا عمق الأودية؛ ولا تنائي الفجاج... إنه 
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يمتد مع حيزه إلى أقصى الآفاق الممكنة: فيتحرك به إن شاءء ويتوقف به إن 
شاءء ويركض به إن شاءء ويُّبّحر به إن شاءء ويغدو به إن شاءء ويروح به إن 
شاف سرف يه زو شام تبره إن شاي وتظلمة إن شاد يعيقة إن شا 
وتثنه إن شاءة يوضع كه هي المسالحة إن شاءء ويضيق له في الُخصطرب إن 
شا 

الحيز الأدبي عالم دون حدود. وبحر دون ساحلء وليل دون صباح: 
ونهار دون مساء. إنه امتداد مستمر مفتوح على جميع المتّجّهات؛ وفي كل 
الآفاق. 

الروائي المحترف, المتأنق؛ المتألق. جميعا: هو الذي يستطيع أن يتعامل 
مع حيزه تعاملا بارعا؛ فيتخذ منه إطارا ماديا يستحضر من خلاله كل 
المفكلات السردية الأخرمثل الشخصية: والحدك» والزمان... إنه خشبة 
مسرح واسعة تعرض الشخصيات من خلالها أهواءَهاء وهواجسهاء ونوازعها. 
وعواطفهاء وآمالهاء وآلامها.... تحبء. إن أحبت؛ عليه؛ وتكره. إن كرهت, 
من خلاله. لا تستطيع الشخصيات في تعاملها مع الأحداث. فْعَلا أو تفاعلاً. 
أن تفلت من قبضة هذا الحيز؛ كما أن هذا الحيز يمثّل؛ في مألوف العادة, 
طائعا لها يمتد إذا مددتّه. ويتسع إذا وسعتّه. ويتجه أنى وجهتّه. 

وإذا كانت الألوان والأصباغ لدى الرسام. والخطوط والأشكال لدى 
المعماري. هي التي تحكم حيرّهما؛ فإن حيز الروائي تحكمه لفتّه التي 
ترسم ملامحه؛ وتشكل هيئته بالوصف الدقيق. فحيزية الرواية لغوية؛ 
بينما الحيزيات الأخرى تقوم إما على استعمال الألوان والأصباغ: وإما 
على اصطناع الخطوط والمساحات والأشكال. «فحيّزِيَةٌ اللغة (6ائلة6دم5 
ع2 تال) معدن في نظامها الضمنيء نظام اللسان(عداعصهة.آ 12) يوجه 
ويحدد كل فعل للكلمة. ولقد توجد هذه الحيزية؛ بادية الملامح. مشكلة 
المعالم. ولو على هون ماء في العمل الأدبي؛ وذلك باصطناع النص 
المكتوب 250 , 

لقد أدبر الزمن الذي كانت اللغة فيه تميز عن نظامهاء وتُفصّل حركتها 
عن حيزهاء ويبعَدُ تشكيلها عن نشاطها؛ ولن يعود . إن للغة نظاما دلالياء 
وجماليا أيضاء قادرا على استحضار كل الموصوفات والمذكورات في الذهن 
فيرتسم الحيزء وتتحدد معالمه. وتتكون حدوده. وتتشكل جغرافيته الأدبية 
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التي تتصف. وذلك على نفنيض الجغرافيا المكانية؛ بانعدام الحدود؛ أو 
بقدرتهاء على الأقل؛ على الاتساع والشسوع. والامتداد والعُبور. 

وإذا كان حيز الرسم والمعمار ينهض على اصطناع حاسة البصرء فإن 
الحيز الأدبي ينهض على استعمال حاسة البصيرة: وملّكة الخيال؛ وحركة 
الذهن جميعا : إنه على الرغم من مادية الحيز الأدبي» لكن هذه المادية تظل 
مجر عيكة مشاكلة في الدمن ولا يمكن أن تمكُلَّ في واقع الفعل, أبداء إلا 
إذا صورّت شريطا سينماتيا. 

قير ان الحيز الرواض التتايدى يكدابه أضذاءة مين الكحياة السبارنة 
والجغرافية؛ إذ الكاتب قُصاراةٌ وصّفٌ الواقع مثل ما جاء أبو عبادة البحتري 
حين وصف بركة الخليفة المتوكل... ولكن على الرغم من مادية الوصف 
التقليدي وواقعيته؛ ومشابهته لعدسة آلة التصوير؛ فإنه هو الذي يبقى, 
وموصوفه هو الذي يفنى؛ كما حدث لبركة المتوكل بالذات حيث لا نعرف 
شيئا من واقعها الجغرافي المكاني؛ وبقيّت لنا صورتها الأدبية الذهنية 
البصيرية وحدها . ومثل ذلك يقال في كثير من الأوصاف الأَخَر مثل وصف 
تسن الرقرة المصفية: روفرف انر الشيين لمركة كرسف ككان الأذت 
يأبى إلا أن يظل أدباء وكأن حيزه يأبى إلا أن يكون جغرافيا فينسل من 
مكانيته الأصلية؛ ويندمج في حيزيته الأدبية التي لا تفنى ولا تزولء ولا 
تذهب ولا تحول. 

وعلى أنه يجب التنبيه إلى أنه ينبغي الفصل بين ما هو مكان جغرافي 
حقيقي. في العمل الأدبي. وبين ما هو حيز أدبي محض... كما سبقت 
الإيماءة إلى بعض ذلك مرارا. 

ويشبه ميشال بيطور الحيز الأدبي تشبيها عجيبا فيجعل من حيز 
المكتبة (مكتبة بيع الكتبء لا مكتبة البيت الشخصية] حيث اللغة العربية 
لا تميز ‏ بين المعنيتين الاثنين؛ أي بين (عتنمءطن1آ) و [(عسوكطامنتاطز8)) 
حيزا يشبه حيز المدينة. المدينة مكتظة بالسكان والحركة: ولا تكاد تجد 
مكانا فيها فارغاء ولا دارا عبّرها خاوية؛ فهي مكتظة مكدسة. ولا يقال إلا 
نحو ذلك فى المكتبة المزدخرة بأكداس الكتب22؛ بأكداس النصوص؛ بفعل 
اللغة؛ بحيز الأدب العجيب. 

وقلما وجدنا أحدا من كتاب الرواية الجديدة عُنِيَ بتصوير ملامح الحيز, 
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والتعامل معه على نحو خاص مثل ما جاء ذلك ميشال بيطور سواء عبّر 
رواياته الأربع  1950(‏ 1960): أم عبر كتاباته الكثيرة التي امتدت على زهاء 
ثلاثين عنوانا؛ ولعل ذلك يمثل خصوصا في رواية «العدول» (د! 
0 سيت معمل مم السيزاهها كافاية متحركى ووفر قافر إذ 
شتعرك مع حيز القطار السريع الزاحف .من باريس إلى زوما معه هواجسن 
الشخصية وعواطفها بين مكان متروكة فيه الحليلة, ومكان منشودة فيه 
الخدينة. ويتصل أثناء ذلك بحيز القطار المتحرك الزاحف بسرعة هاكلة: 
أحياز كثيرة تراها الشخصية وهى تشاهد المناظر والأشجار والسيارات 
والشاكات والظطرقات الستكية هى ثعاب اليضاب والجبال آر الجتره 
بين السهول والتلاع... إنها ملحمة عجيبة لتفاعل الحيز وتخاصبه. وإنها 
لمعرض من دون حدود للحيزية التي لا يتوقف لها نشاطء ولا تضؤل لها 
فاعلية. 

ويحاول ميشال بيطور أن يترجم تعامله مع الحيز الأدبي بفعله المادي؛ 
فتراه لا يكاد يتوقف عن التطواف في العالم؛ فهو ابن بطوطة الغرب؛ إذ 
يساوي فعلٌ الكتابة لديه فعلَ السفر؛ ويساوي فعل السفر فعل الكتابة؛ كما 
يقرر هو نقسه يمظن ذلك...29)؛ هدو التغل بالتفل. وما ذلك إلا لآن الأدب 
لديه حيز. قبل كل شيء؛ فهو وصَّفٌ ومُشاهّدة؛ وتمثلٌّ ومتابعة. بل تأمل 
ومكايدة؛:وليس السفر هو آأيطياء إلا حيؤا مستكهفا؛ ومكانا مستتتطا: 
ولعل ذلك يجسده ما كان كتبه في كتابه «عبقرية المكان» (وناءذا نال عتممع عآ 
8) ) فكأن للمكان: حقاء عبقريته. وكأن عبقرية الأدب» حقاء حيزه. فكأن 
الحيزء إذن؛ هو الذي يجسد عبقرية الأدب. 

وربما يكون ذلك صحيحا؛ أرأيت أثنا لم تنبهر قط؛ فيما قرأناه من 
حكايات ألف ليلة وليلة» بلغتهاء ولا بوصفهاء ولا بأسلويهاء ولكن بشخصياتها 
المتحركة البارعة, أو الساذجة المتبلدة؛ وهي تتحرك في أحياز عجائبية 
تناع لاا تتتعمم وععومو8) انكر اسان تحن الجزاكر السحييةة فإذا عجائبية 
الحيز (خروجه عن المألوف؛ واعتياصه على التصنيف في المفهوم التقليدي 
للجغرافيا) هي التي تجعل من ألف ليلة وليلة رائعة تمثّل شي عبقرية حيزها. 
أكثر بكثير مما تمثّل في عبقرية لغتها. 

فكأن الحيز هو الذي يجسد عبقرية الإبداع. فعبقرية التشكيل الأدبي 
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في رائعة ألف ليلة وليلة تمثل؛ إذن؛ في تعاملها مع الأحياز. وقدرتها العجيبة, 
وذلك بفضل عبقرية الخيال الشعبي؛ على إنشاء هذه الأحياز. وإعطائها 
أسماء عجائبية تمنحها «الشرعية» الجغرافية (الوهمية على كل حال). 
فحيزها يتشكل من سلسلة هائلة من الأحياز السحرية والعجائبية حيث إن 
«عالم العبقريات يشغل ]فيها [مكانة مركزية: ببلدانه الخرافية (وعتنهلمءع6.])؛ 
ببلدانه التي البداعةٌ فيها تنصرف إلى الطبيعة؛ وإلى إنتاج الفن في الوقت 
ذاته: وادي العيون(...). وقصر الذهب والفضة:؛ والجبل الأحمرء ووادي 
الزهور (...). وجبل قاف, ومدينة الرخام»!28. 

ولعل «حكايات ألف ليلة وليلة أن تكون من أكثر الآثار |الأدبية[ الإنسانية 
ازدخاراء إن لم تكن أزخرها إطلاقاء فعلاء بالتنوع في الحيزء والشُسوع في 
الفضاءء والغرابة في ]تقديم [المكان اللمتلقي[(...). إن حيز ألف ليلة وليلة 
طليق واسع لا يكاد يشكو من ضيق ولا من انحصار؛ فالعفاريت «تحيز» 
فضاءها وحيزها في حرية مطلقة؛ كما نجدها قادرة كل القدرة على الغوص 
في أعماق الأرض واتخاذها مستوى جميلا للعشيقات المختطّفات: شأنَ 
العفريت جرجريس الذي لما اختطف الصبية الأميرة؛ ليله زغافهاء وضعها 
في قصر تحت الأرض...29[2. 

ولعل مثل هذه الملاحظات تشهد للأدب السردي العربي القديم بأنه 
كان يتعامل مع الحيز بامتياز ووعيء وأنه قد يكون سبق الأدب السردي في 
العالم ممارسة: إلى كثير من هذه التأصيلات الحيزية التي كلف بها الأدب 
السردي العالمي المعاصر ممثّلا. خصوصاء في الآدب الروائي الجديد. 
وممتلاء بوجه أخص.ء في كتابات ميشال بيطورالسردية الممتدة على أربعة 
نصوص هي كل ما كتبه من روايات. 

ونعتقد أن الرواية العربية الجديدة بدأت تتعامل مع الحيز على نحو لم 
يسبق للرواكيين التقليدين أن تعاملوا معه كما قد يتجسد ذلك؛ مشلاء فى 
كابات أحيد اندينى (الجتازةادوزيما فى كنايات انحسد الغفيه الوواكية: 
وفي كتابات أخرى كثيرة. 

:وان كنا لاحظنا أن الحيز في الكتابات الروائية الجديدة تقع عليه 
التعمية بحيث لا يقدم إلى المتلقي تقديما واضحا شاملا؛ خذ لذلك مشلا 
رواية «الجنازة» التي يعمد نصها «إلى رسم المكان. بالمفهوم الجغرافي؛ 
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رسئما عجائبيا بالتعمية على ملامح جغرافيته. وطمس معالمه. وتدمير حدوده؛ 
بحيث تغتدي أسماء الأمكنة الجغرافية. في الغالب. أيّ شيء إلا أن تكون 
كانا واوذا كلق مالوف ما قيض عليه الأمعدة ف القحاية الرواقية كات 
البنية السردية التقليدية!0©. ا 
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أولا: أشكال السرد في التراث القصصى 
العربي 


اللغة العربية. كسواها من اللفات الإنسانية 
الكبرى. عرف أدبها السردي أشكالا مختلفة من 
طرائق السرد التي اقتصرت: في معظم أطوارهاء 
على اصطناع ضمير الغائب الذي سنعرض لشأنه. 
بعد حينء. في هذه المقالة. 

ومن الطرائق السردية التي استعملها العرب 
في سثرودهم منذ العهود المبكرة: 

ا.عبارة «زعمواء: 

ولعل عبد الله بن المقفع أن يكون أول من اصطنع 
هذه الطريقة السردية التي تلائم طبيعة الحكاية 
في شكلها المألوف منن القدم؛ وذلك حين نقل بشيء: 
نفترضه؛ من التصرف واسع: خرافات «كليلة ودمنة» 
عن الأدب البهلوي الذي يزعم بعض المؤرخين أنه 
كان قد تقل عن الأدب الهنديء إلى اللغة العربية. 

ولعل قائلا أن يقول: وما شأن ابن المقفع بهذه 
الطريقة السردية والحال أنه لم يزد شيئا على أن 
نقل إلى العربية؛ ما كان مدبجا في اللغة الفارسية 
القديمة؛ فهوء إذنء لم يبتكر بمقدار ما ترجم. ولم 
يبدع بمقدار ما نقل؟ ونحن نجيب عن هذا 
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الاعتراض الشعوبي المفترض: بأنه لا يقبله منطق؛ وبأنه لا ينبغي له أن 
يقوم دليلا دامغا على انعدام أهمية جهد ابن المقفع؛ وجهد اللغة العربية 
وعبقريتها. ذلك أن الذي يترجم.: إنما يترجم بما يتلاءم مع روح اللفة 
المترجم إليها؛ وإلا كانت ترجمته فجة فطيرة: وعليلة حسيرة. وهي سيرة 
من السوء لا تصادفنا في ترجمة ابن المقفع؛ المزعومة. ونحن إنما نقول: 
«المزعومة» لأننا نشك شكا مبينا في أن يكون ابن المقفع ترجم ذلك الأثر 
السردي ترجمة حرفية؛ أو كما يترجم أهل العصر الآن؛ وإنما نفترض أنه 
قرأ ذلك الأثر وربما كان يُروَى له؛ وَيُستَرَدُ عليه؛ وهو لم يبرح يافع الشباب؛ 
غض الإهاب ما دام الرجل معزوا إلى العرق الفارسي . وإذا سلمناء جدلاء 
بفارسية كليلة ودمنة حقا ‏ فجاء إليها وأبدعها إبداعاء وأجراها في العربية 
على ذلك النحو البديع الذي كأنه ينم عن تجربة طويلة في ممارسة الكتابة 
السردية. حتى كأنه إبداع وابتكار؛ لا ترجمة ونقل. 

وعلى أننا لا نريد أن نجعل من هذه المسألة قضية مركزية؛ في هذه 
المقالة. نناقشها بكل ملابساتها؛ فلعل لذلك مقاما آخر. 

وربما يكون عبد الله بن المقفع اصطنع مصطلح «زعموا» لآن الناس 
كانواء على عهده. حراصا على الرواية الموثوقة؛ فكانوا شديدي العناية, 
عهدئذ, بجمع نصوص الحديث النبوي وتوثيقها توثيقا صارماء ورواية اللغة 
العربية وضبط قواعدها. وترويج الشواهد الشعرية . خصوصا ‏ عليها بين 
أئمتها؛ فكان لا مناص له. والحال ما ذكرناء من أن يبتكر عبارة تميز بين 
ما ينقله هو إلى الأدب العربي من الفارسية القديمة: أو ما يُفترّض أن 
يكوئه؛ وأنه لم يكن يندرج ضمن الرواية التاريخية الموثوقة المتصفة بالتحري 
الدقيق ما أمكن ذلك؛ أو ما يعرف لدى المحدثين تحت مصطلح «التعديل 
والتجريح» بحيث تكون رواية النص موصولة وصلا معنعنا ومتواتراء أو 
تكون الرواية غريبة موقوفة... وإنما يندرج سلوك ابن المقفع في باب النقل 
الأدبي القائم على نسج اللغة. وفيض الخيال: وعدم التحرج في الزيادة 
والنقصان. وكذلك نفترض كينونة هذا الأمر فى هذه المسألة بخاصة. 

وتغد خال مصنطانم «ؤموا »هو اللازمة السردية الغاقية غلى تمن كليلة 
ودمنة. حيث تكررت هذه العبارة فيه ثلاثا وأربعين مرة على الأقل؛ ولم يكد 
ابن المقفع يصطنع سَواءّها إلا قليلا في مطالع حكايات هذا النص السردي 
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البديع. ولعل سعيه أن يكون أول طريقة من طرائق السرد العربي المكتوب. 
ف «زعموا». هذه. كأنها أم الأشكال السردية؛ وآصلهاء وأعرقها في الأدب 
العربي. 

ونلاحظء أثناء ذلك؛ أن هذا الشكل السرديء كممّوائه من الأشكال, لا 
يُفلت من قبضة الزمن الذي يظل شبحا وهميا متسلطا على كل مكونات 
العمل السردي الى وُجد. فمهما يكن الشكل السردي الذي نصطنع في 
سرد الحكاية؛ أو المغامرة؛ فإن الزمن لا بد من أن يمثُلَّ فيه. من أجل ذلك 
نجد علاقة «زعموا» المقفعية بالزمن حميمة. 

وإذا افترضناء أو أقررنا بما زعم الأقدمون . وقل بما زعم المستشرقون, 
من أن هذه حكايات خرافية(0065هع16) هندية موروثة منن الأزمنة الموغلة 
في القدم؛ فإن مثل هذا السعي يمثل فيه ما يمكن أن نطلق عليه نحن 
مصطلح: «زمن زمن الحكاية» الذي اقتبسناه من مصطلحات 
الأشاعرة!")حيث ألفيناهم يولدون من هذاء وفي غير ما نحن بصدده طبعاء 
مصطلح «زمان زمان الزمان»/2 أيضا. 

فكأن الزمن في خرافات كليلة ودمنة ابن المقفع (لأنناء فيما يبدوء إزاء 
ثلاثة نصوص لهذه الخرافات التي لم تشتهر وتخلّدَ إلا عن طريق اللغة 
العربية...)؛ وذلك بناء على أنها انسلخت من الحكايات الفارسية المنسلخة 
عن الحكايات الهندية التي تمثلء لدى الناسء الأصل الأصيل لهذا الأثر 
السردي الإشكاليء فيما يزعمون... فكأن هذه الخرافات المقفعية. بمصطلح 
آخر أقرب إلى الوضوح: وأنسب بالحال: «حكايةٌ حكاية الحكاية»؛ وذلك 
كما يقال:«نقد النقد» (عناوناتءة)216): أو «نقدٌ نقد النقد» (-5غ1/6 
عناوناضعماكهم) . فالإطلاق الأول يعني كتابة نقد على قب كبا الآخر يعني 
كتابة نقد على نقدء كان كُتب حول نقد آخّر... 

وأيا كان الشأن: فإن مصطلح «زعموا» ينسجم مع طبيعة السرد القائم 
على التسلسل الزمني الذي يأتي من الخارج: أو عن طريق حياد المؤلف 
المزعوم القائم على اصطناع ضمير الغائب. فكأن هذه الأداة السردية 
تقابل ما يعرف لدى منظري الرواية الغربيين بعد مصطلح «الرؤية من 
الخلف» (عتاغ تتعل عدم" ملس 0 : 

وقد أجمع نقاد الرواية الحداثية؛ أو كادوا .على أن ضمير الغائب, 


015 


فى نظريه الروايه 


والماثل هنا في شكل «زعموا» المقفعية, ليس إلا دلالة حتمية على نفّي 
الوخد القاريكي. وإفات الصفة 'الخيانية الخالصية لاعمل الأدبى بعاهة: 
والعمل السردي بخاصة. 

وإذا كان لبعض اللغات الغربية الحية أزمنة متنوعة كثيرة جارية في 
استعمالاتهم الأدبية: خصوصا داخل زمن النحو الماضي المعروف في معظم 
اللغات الإنسانية الكبرى؛ فإذا الماضي المركب, والبسيطء والناقص, والسابق 
على أوانه؛ وهلم جرا ... وأن الروائيين التقليديين كانوا يستعملون في الكتابة 
الروائية الفرنسية «الماضي البسيط»؛ فبما دلالته على لقطة حدثية تقع 
مرة واحدة؛ ثم تنقطع بسرعة. فكأن تلك اللقطة السردية إنما وقعت لنفّي 
الحقيقة التاريخية؛ وتجسيد الفعل الخيالي العارض الذي يظلء مع ذلك, 
باقيا خالدا. فاصطناع ذلك الماضي المتمحض للسردء لدى الحكّي؛ برهان 
على النظرة الواعية إلى الإبداع السرديء وأنه ليس من الثارية. ولا من 
الحقيقة: ولا من الوجود؛ ولا من الواقع في أي صورة من صوره الحقيقية؛ 
وإنما هو من قبيل الخيالء والجمال؛ والفن, واللعب باللغة. والنسج باللغة, 
والإبهار بالحكي... إنه من قبيل تمثيل الواقع في ثوب الخيال. هو تطلع 
إلى رسئم صورة قنية أو أدبية؛ لعالم واقعي لم يوجدء في حقيقته. قط. 
فالحقيقة: هناء أدبية لا تاريخية؛ وإبداعية لا واقعية؛ وذلك على الرغم من 
أنها تجسد عصرا ومجتمعاء وأناسا كأنهم أحياءٌ يُررّقون(شخصيات). بل 
إن كل هذه المظاهر يجب أن تبدُوَ على أنها مجرد لعبة فنية جميلة يتسلى 
بها القارئ أو يتلهى؛ ولا نقول: يُفيد منهاء بالضرورة؛ ويتعلم. 

2. مصطلح السرد في فن المقامات: 

على الرغم من أن اللغة العربية عرفت ذلك الشكل السردي الماثل في 
عمل «كليلة ودمنة» منذ مطلع القرن الثاني للهجرة؛ فإن تلك التجربة السردية 
ظلت,. فيما يبدو محدودة التأثير بل كالمنعدمّته. ويبدو أنها لم تلق الرواج 
الجديرلّهاء والسيّرورة القمينة بهاء في تاريخ تطور الأشكال السردية العربية. 
ولعل ذلك يعود إلى: 

أ أنها عالجت أحداثا رمزية أجرتها على ألسنّة حيوانات تتحدث, 
وكأنها تعقل؛ وتتصارع من أجل البقاءء أو من أجل إرضاء نزعة الأنانية: أو 
من أجل إشباع الغريزة الحيوانية؛ أو الشيطانية؛ إذا حق لنا اصطناع اللغة 
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الأخلاقية في هذا المجال. وكان من العسير على مجتمع شعريء منبثق عن 
حضارة البادية القحة (ونحن مع ذلك لا ننكر وجود حضارة عربية عريقة 
قبل مجيء الإسلام. ولكن الأدب ظل يعول على حضارة الشعر أساسا... 
لقرون طوال...): أن يتقبل مثل تلك السترود ويتذوقهاء وينسج عليها؛ فيبدع 
ما يشابهها شكلاً أو مضمونا. 

ب إنهاء نتيجة لذلك؛ لم تعالج قضايا تتصل بالحياة الاجتماعية: أو 
العاطفية للعرب على ذلك العهد؛ فلم يُلّف الناس فيها أنفسهم بشكل باد؛ 
فزهدوا فيهاء ورغبوا عنهاء ولو على هونء فكان؛ إذن؛ غير ممكن النسجٌ 
على منوال هذا الشكل السردي في الأدب العربي... وكان يجب الانتظار 
إلى نهاية القرن الرابع الهجري الذي شهد ميلاد جنس المقامات» على يد 
بديع الزمان الهمذاني الذي سارت مقاماته غربا وشرقاء ولقيت رواجا 
واسعا لم يلبث أن حمل أبا محمد القاسم الحريري  446(‏ 6١5ه)‏ . على أن 
يدبج خمسين مقامة أبدى فيها براعة فائقة باللعب بألفاظ اللغة: قبل كل 
شيء. ومن المحزن أننا نجد كثيرا من مؤرخي الأدب العربي. أثناء القرن 
العشرين: يتسرعون في إصدار أحكام مصدرها تخلف النقد العربي على 
مقامات الحريري لمجرد أنها سلكت لنفسها نستجا إيقاعيا في الكتابة, 
ولتأنقها الشديد في استعمال ألفاظ اللغة... ونحن تعجب من أحكام هؤلاء 
الذين انبروًا للتأريخ للأدب العربي؛ فتزيبوا قبل أن يتعنبوا! وإلا لكانوا 
عدوا تلك الطريقة في الكتابة ضرّبا من تأنيق اللغة وتأليقها. وترويضها 
وتطويعهاء والتمكين لها في الظهور تحت أساليب مختلفة. ونسوج لفوية 
مزركشة. 

إن المسألة هنا لا تتصرف إلى سوء ذوق الحريري الذي كان يحفظ 
القرءان» ويستظهر عيون النصوص الأدبية الرفيعة النسج من الشعر العربي؛ 
وخطب البلغاء. ورسائل الأبّيناء. وأسجاع الكهان.: وأمثال العرب السائرة, 
وأحاديتها الطائرة... بمقدار ما تعود إلى تطلعه إلى تطويع اللغة على ذلك 
النحو الجديد لتبِدُوَ معاني ألفاظها في تلك الإيقاعات العجيبة: بل ربماء 
أثناء ذلك: إلى شيء من التحدي على طريقته الخاصة... فقد كان الشيخ 
قادراء من باب أوَلَىء على أن يسرد تلك الحكايات في لغة بسيطة... ولكن 
ذوق ذلك العصر هو الذي كان يتطلب ذلك؛ أو قل: إن ذوق الحريري هو 
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الذي أراد أن يكرس تلك التجربة اللغوية التي ظلت متفردة: ليس في الأدب 
العربي وحده؛ ولكن في الكتابات الإبداعية العالمية... وإناء إذن لا ندين 
الشيخ الحريري كما لا ندين عصره؛ لأننا نستمتع استمتاعا كبيرا حين 
نقرأ تلك المقامات الجميلة البديعة. ولعل الذي حمل النقاد العرب المعاصرين 
على الحكم بتخلف مقامات الحريري بخاصة:؛ وجنس المقامات بعامة. ضعف 
كثير منهم في اللغة العربية! نقصد: إلى قلة زادهم من المحفوظ الأدبي 
القديم. ولعلها السيرة التي قد تكون حالت بينهم وبين تذوق أدب المقامات 
بعامة. ومقامات الحريري بخاصة. فكأن الشيخ إنما كان يكتب مقاماته 
للصفوة الصافية. على حد تعبيرهء من الأدباءء, لا لمطلق القراءء وعامة 
المتلقين للرسالة الأدبية. 

وإذا كانت النسوج السردية التي تناولتها المقامات (وهي جنس أدبي 
عربي فُح): بسيطة وسطحية؛ وضحلة المضامين والأفكار؛ فإن العمل فيها 
باللغة كان منقطع النظير في أي أدب سرديء» عبر الآداب العالمية. إطلاقا. 
وما يتبجح به بعض النقاد الجدّد الغربيون من ضرورة العمل باللغة وحدها؛ 
كان الأدب العربي سبق إليه مجسّدا في ذلك الشكل السردي العجيب. 

ولعل من أجل ذلك راج هذا الشكل السردي العربي الخالصء وترجم 
إلى لغات كثيرة: وقلده الأدياء اليهود فى الأندلس فكتبوا بالعبرية على 
منواله... كما انبرى القغاب السرم جر عليه قن الوون الالنحدة راكوا 
إلى اليوم قريبا من مائة وخمسين كاتبا لعل أشهرهم جميعا بديع الزمان 
الهمذاني المبتكر (على غرار أحاديث ابن دريد؛ وأحاديث الكدية على كل 
حال...)؛ والحريري المؤسس والمطور(©. 

وكان معظم المقاماتيين يبتدتون السرد في مقاماتهم إما بعبارة «حدثنا»» 
وإما بعبارة «حدتث». وإما ب «حكى». وإما ب «أخبر». وإما ب «حدثني» 
(وهي أداة سردية كانت تصطنعها شهرزاد في «ألف ليلة وليلة»). والتي 
500 ابن ناقيا وكان الجاحظ اصطنعها قبل ذلك: ضفي المفريفة, قد 
القرن الثالث للهجرة؛ في كتابة حكاية الكندي حيث افتتحها بهذه العبارة 
تحدقتى عبرو ين تقيوي» قال ء[4)بواما بعيارة «اخيرناء: 

ولعل الذي يسترعي الانتباه. من بين كل هذه الأشكال السردية جميعاء 
هو عبارة: «حدثني» التي تشابه الآداة التي كانت تصطنعها شهرزاد في 
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سرد حكايات ألف ليلة وليلة. 

والحق أن هذه العبارات كلها مستقاةٌ من تقاليد رواة الحديث النبوي, 
ورواة اللغة الذين سلكوا مسلكهم في تدوين الأخبارء وإثبات الروايات, 
والتشدد في تقبل النصوص وتصحيحها وغربلتها . وكانت هذه العبارات في 
أصلهاء إذن: دالة على واقع من التاريخ: أو على تاريخ من الواقع؛ فانقلبت 
سيرتها في السترود المقاماتية إلى محّض خيال: وصرّف إبداع. 

ولعل عبارة «حدثني» أن تكون ألصق بحميمية السردء وأدل على كيان 
«الأنا»» وأقدر إحالة على الداخلء وأكفأ فى التوغل إلى أعماق الذات 
لتفجير مكامنهاء وتعرية مخابئها: عبر نسوج لغوية تتمثل العالّمَ الخارجي 
فتّحيله إلى لوّحات مَوَقَورَة بمعانى الحياة. متوهجة بالإشراق. طافحة 
بالجمال والنور. 

إن اصطناع ياء الانتماء: أو ياء الاحتيان أو ياء الذات (والتى يطلق 
عليها علماء النحو العرب: «ياء المتكلم» ‏ وما هى فى الحقيقة بياء المتكلم, 
ولكنها ياء تأتي من الخارج فتقع على معنى المتكلم... فياء المتكلم مثل التي 
تكون في «كتابي»... بيد أن هذه أيضا ليست ياءَ متكلم؛ بل هي ياء احتياز 
وامتلاك... وكذلك يُطلّق عليها في بعض النحو الغربي....): تتيح للسارد 
(232101 ,1نا213531): الحديث من الداخل؛ وتجعله يتعرى في صدق وإخلاص 
وبساطة أمام الفعل السردىء أو أمام المسرود له (ععاهتتهم ,عتم تمضةة) . 

وعلى الرغم من شيوع هذه الأشكال السردية وذيوعهاء طوال عشرة 
قرون من عمر الأدب العربي؛ فإنها لم تطور الأداة السردية العربية لقصور 
همّم جمهرة المقاماتيين عن المستوى السردي الفني الرفيع الذي كان بلغه 
الهمذاني» وبدرجة أدنى من ذلك أبو محمد القاسم الحريري. فقد كان 
مفترّضا أن ينزع أدب المقامات (أو جنس المقامة) منزعا سرديا طموحا 
فيطور من أدواته الداخلية. والخارجية؛ والعميقة. والسطحية؛ ولكن شيئًا 
من ذلك لم يحدث؛ بل تقهقرت السيرة السردية نحو ما قبل البديع الهمذاني؛ 
أي عادت إلى الحافرة: أو إلى الصفرء كما يعبر الرياضياتيون؛ فظلت 
المقامات تكرارا لما قيلء: بأسواً مما قيل. فلعل أجمل ما فيها: الأدوات 
السردية. والشخصيات الأدبية المرحة, الأديبة: الطمّاعة. الجمّاعة: 
المشاعة... ولكن سطحية الموضوعات المعالجة وضحالتها من وجهة:؛ والمبالغة 
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في التأنق في اللغة جعلت منها إبداعات أدبية لغوية؛ لا أنها تعالج قضايا 
اجتماعية وسيّاسية للمجتمع الذي كُتبت فيه؛ وهو ما يطالب النقاد التقليديون 
أن تكون عليه الكتابة الأدبية بعامة: والكتابة السردية بخاصة... فهل نصنف 
جنس المقامات في الأدب الجديد الذي لا يعنيه شيء في المجتمع؛ ولكنه 
يركز على اللعب باللغة والعمل بها؛ أم نصنفه في غير ذلك مقاماة... إن 
هذه المسألة مفتقرة إلى بلورة وتلطيف. 

ج. مصطلح السرد الألفللي: 

تصطنع شهرزادء ساردة ألف ليلة وليلة؛ عبارة «بلغني». وهي أداة سردية 
تتصف بالإيحائية والتكثيف. وتواري وراءها عوالم لا تُكشّف,. وأفضيّة ا 
تُعرف. إنها توشك أن تكشف عن ذلك الغطاء السري الكامن في غيب 
الذاكرة؛ والقابع في غيابات الخيال المجنح. فعبارة «حدثني» الشهرزادية 
تعني. أو توشك أن تعني؛ وقوع الكشف عن ذلك المتحدثء أو «المبلغ» الذي 
كان حضر الحدث وعاشه:. أو عايشه. فسرده للمؤلف (#مطانه متعاسم) 
الذي يُعيد هو سرّده تارة أخرى. 

فكأن عبارة «حدثني» تُحيل على شكل سردي مفتوح؛ غير جاهزء ولا 
محدود؛ فهو مهيّاً لتقبل شيء من الزيادة والنقصان:؛ وتقبل شيء من الإضافة 
والفعوير في الختريظ السرنضي ظلرازية الحق» كل الحق: بواسظة آياة 
السرد «بلغني» أن يُبدعَ في سرّده؛ ويُضيفَ في حكيه: وكأنه مدفوع. بشكل 
غير مباشرء إلى تكملة ما ألفاه ناقصاء ومَلءِ ما وجده فارغاء والسمو بما 
رآه مُسفا هزيلاء وضحَلا قليلا... الراوية هوء هناء لا يروي حديثا حدث؛ 
ولا خبرا وقع؛ ولا تاريخا كان؛ ولكنه يروي أحداثا تخيلها سَواؤًهٌ على نحو 
ماء فيُحيلها هو إلى ذلك الشكل من النسج السردي مضيفا إليها عناصرٌ 
أخرى لتكون أروع وأجمل؛ وأغنى وأكمل. 

ومن أهم ما تستميز به طريقة الحكّي في ألف ليلة وليلة: 

| افتتاح الشريط السردي بعبارة «بلغني أيها الملك السعيد» (ونستثني 
من ذلك بعض الليالي القليلة مثل حكاية الليلة الأولى التي اصطنعت فيها 
السبارذة عبازة مك ]هو[) . ١‏ 

2 فسّح المجال للشخصية لتشرع في سرّد ما جرى لها من أحداث 
بنفسها (أنا). 


1 8 


أشكال السرد ومستوياته 


5 مصطلح السيّر الشعبية: 

نود أن نتوقف لدى أنموذج واحد من هذه السيّر الشعبية العجيبة؛ وهي 
سيرة بني هلال الملحمية. فلقد ألفينا السارد فيها يصطنع عبارة استأثر 
بها من بين كل العبارات والأشكال التي جتنا عليهاء وهي: «قال الراوي». 
وعلى أننا نجد السارد يعدل عن ذكّر هذه العبارة فى صدّر ثلاث حكايات 
من بين الواحدة والثلاثين: السادسة؛ والتاسعة من 5 الأول. والثانية 
والعشرين من القسم الآخر. 

ولعل هذا الشكل أن يجسد أعرق الأدوات السردية وأشهرّها بين المتراد . 
والحق أن هذه العبارة هي التي ينطبق عليها أحكام منظري الرواية الغربيين 
الذين يجتعلون حاجزا زمنيا بين زمئي الحكاية؛ والحكّي. أرأيت أن السارد, 
هثاء يعود.حقا إلى الوراء ليحكج للفطميق - أو المحكى لهم" (كمتمافة . 
ما يزعم أنه كان قد سمعه من الراوي؛ لا يعد شخصا حفرظ را ا الم 
كائن ورّقي يستظهر به السارد الشعبيلمنح إبداعه شيئًا من الواقعية التاريخية 
التي كان الستراد الشعبيون: فيما يبدو. حراصا عليها؛ وإلا فإن عبارة «قال 
الراويهلا تمثلء في الحقيقة: إلا «أنا» السردية, لا النفسية. فالذي أبدع 
الحكاية هو الذي أبدع معها عبارة «قال الراوي». 

ولقد كانت هذه السيرة مألوفة في الأدب العربي؛ فقد ألفينا أبا عثمان 
الجاحظ يكتب؛ مثلاء حديثا بديعا. هو أجمل من القصة؛ وأرقى من المقامة 
وأطرف من الحكاية؛ وأمتع من المقالة: أطلق عليه عبارة «قصة الكندي)(8؛ 
ويّرويه. على سبيل التقاليد الأدبية التي كانت تفرض على المبدع ذلك فرّضاء 
عن شخص عمرو بن نهيوي الذي على ثبوت تاريخيته (كان يعيش أيام 
المأمون؛ وكان من أصحاب النظام)””؛ فإنه لا يجوز لعاقل؛ مع ذلك؛ أن 
يصدق بأن الجاحظ كان مجرد مسجلء بل راوء لحديث ابن نهيوي الذي لا 
نحسبه زاد عن سرد الحكاية المتمحضة لتلك الشخصية البخيلة: فجاء 
الجاحظ إلى الفكرة وصاغها في لغته العجيبة؛ وأسلوبه المتفرد ... ذلك بأن 
حديث الكندي يعدء من الوجهة الجمالية للكتابة العربية أرقى ما توصل 
إليه البيان العربي المكتوب على الإطلاق... ولعل أبا عثمان ببعض ذلك يعد 
اكب كحاب. الحربية إلى يمتنا هداء 

وإذن» فإسناد الحكاية؛ أو القصة (اصطلاح الجاحظء وسيرة بني 


1] 0 


فى نظريه الروايه 


هلال):.: إلى واوئة: أو ال شخضصية تاريهية: أو تاريخاتية علق تحن :مواء؛ 
لا ينبغي أن يعد حجة على وجود تلك الشخصية: ولا على ثبوت إسناد 
النص المروي عنهاء إليها على الحقيقة؛ وإنما هي سيرة كان الكُتاب والستراد 
شرهوخ إلبيا لإثيات ثاريغية الفدل الأذبو» وإضماء الشرعية الراكمية طلن 
وجوده؛ في غياب التقليد الإبداعي خارج مملكة الشعر. 

ونحن نحسب أن شخصية الكندي التي ساق الجاحظ من حولها ذلك 
الحديث الأروع: والتصوير الأبدع؛ والبيان الأعجب؛ لم يكن لهاء في الغالب؛ 
أي وجود تاريخي؛ وإنما الكندي شخصية أدبية ابتدعها الجاحظ ليقيم 
حولها ذلك النسج السردي المتفرد في الآدب العربي القديم. 

وعلى أن هذا ليس موضوعنا؛ هناء والآن. 

وربما اتصل بعبارة «قال الراوي» عبارةٌ أخرى كثيرا ما تشيع في السرد 
العربي الشفوي؛ وهي «كان ما كان». ويبدو أن هذه الأداة السردية عربية 
صميمة؛ ولكنها شعبية: تشيع. خصوصاء في الملاحم. وفي الحكايات 
الخُرافية العربية اللسان. وربما يتمثل أجمل الأدب السردي العربي في 
القطي: الشعيي ذه فهو ميراك فرون طوال مووخرة بالقصصن والملاهم 
والحكايات والأساطير. ظلت تتطور بمعزل عن حركة الأدب السردي الفصيح 
الذي على الرغم من ظهور روائع ذات مكانة عالمية فيه؛ ومن تلك الروائع 
«ألف ليلة وليلة», ودحي بن يقظان»». و«رسالة الغفران»؛ فإن المتراد العرب 
لم يمضوا على هذا الدرب الممهد والفراش الموطاء فقاموا متفرجين؛ ولم 
يكادوا يجاوزون جنس المقامة يدبجونه في مستوى فني أدنى مما عرف 
عليه لدى الهمذاني والحريري. 

غير أن الأدباء الشعبيين (ونحن نميز الأدب الشعبي. عن الأدب 
العامي...): وأمام هذا الفراغ السرديء نهضوا يبدعون القصص والحكايات 
والأساطير والملاحم والخرافات كما نلاحظ ذلك في سيرة عنترة بن شداد 
ووقائع علي بن أبي طالب . رضي الله تعالى عنه . مع عتاة الجن؛ ومع 
الغيلان والكائنات الشريرة.... وسيرة فيروز شاه العجيبة» وسيرة سيف 
بن ذي يزن؛ إلى ملاحم كثيرة نَّا تحلل بالمناهج الجديدة لإمكان الكشف 
عما في طياتها من كنوز وقيم» وعناصر سردية عجيبة عجائبية معا. 

وإذا كان كثير من هذه السير أو الأعمال السردية فصيع اللغة؛ أو قريبا 
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من الفصاحة؛ فإن الروح الغالب عليها هو شعبي ما في ذلك من ريب. 
فاللغة الفصيحة لا يمكن أن تكون؛ في مثل هذا الموقف. معيارا لتحديد 
طبيعة الأدب. ولكن لا ينبغي أن يظن ظانٌ أننا نريد إلى الغض من القيمة 
الجفالية والسرننية لياه الإبواغات العرينة اكير نايل قل لسيد يا فق 
التي مكنت لها من الانتشار والبقاء. فهي مفخرة من مفاخر نتاج الخيال 
العربي الدافق الذي كان وراء تطور الأدب السردي في الغرب؛ ولا سيما 
يقطيل قرجية مقاماك اللخريري جوالف ليلة وليلة عنية تريحياك إلى اللغات 
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ومن الواضح أن الرواية العربية لم تستطع التخلصء نهائيا. من أشكال 
السرد القديمة؛ ولا سيما من فعل «كان» الذي نعتقد أنه موروث عن أدوات 
السرد الشعبي «كان ما كان...»: أو «كان في قديم الزمان» وسالف العصر 
والأوان...». من أجل ذلك نلاحظ أن بعض النصوص الروائية العصرية 
تجنح إلى الإكثار من اصطناع هذه الأداة (في الرواية التقليدية البناء 
خصوصا. أو في الأحاديث التي تتخد تتخن لها الشكل السردي ] آأطه حسين في 
«على هامش السيرة». مثلا[...) التي ظاهرٌهاء كالماضي البسيط في اللغة 
الفرنسية: زمانٌ؛ ومدلولّها الحقيقي لا زمن فيه إذا راعينا الغاية الحقيقية 
من عرّض النص المسرود المشيّع بأداة السرد «كان». 

وسواء علينا أكان النص مشبّعا ب «كان»», أم بسوائها من الأفعال؛ فهي 
في حميرتاء عبر هاية التصتوص السردية اللغليدية. فون اناضي: 1 
كان الراوية. في مألوف الأطوارء إنما يحكي ما وقع للشخصية: أو 
للشخصيات: في الزمن الماضي أساسا؛ وذلك على الرغم من أن بعض 
الأحداث قد يقع في الحاضرء وبعضها الآخر ريما سيقع في المستقبل؛ 
ولكن طبيعة السرد لا تتعلق إلا بما كان؛ لا بما هو كائن, ولا بما سيكون. 


خاضيا: أشكال السرد الرواني 

قصوية ابذتهم ال الكماكركن اضر 

قن .وكون رواظرها أضا خريد دراتسماكرع إلى كلذذة متها كمضا نا 
أنت. هو. ويبدو أن ضمير الغائب (هو) هو الأكثر استعمالا في السرّد 
الشفوي والمكتوب جميعا. ولم يخطر بخُلّد سارد من القدماء أن يصطنع 
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الأول أو الثاني استعمالا موظفا في الكتابة السردية الفنية. وإنما نشأ ذلك 
مع التطور المذهل الذي عرفته السردانية(ءغع215:2010) منن أن وضعت 
الحرب العالمية الأولى أوزارّها. 

ولقد.يكون.من الفسير التحدث ع استعمال هذه :الصماكر يمعزل عن 
الحديث حول التطور المدهش. الذي اعتور كتابة الرواية الغربية انطلاقا 
من بروست (150ا1/1.510): وأندري جيد (عل010 6تلسخ)؛ وكافكا (معلقة؟]1.), 
وأرئست هيمينغواي ( /إةالاع لمع ظ.8), وجويس (ع0.1070) :2 وستوائهم من 
عماليق الرواية العالمية خصوصا فيما بين الحربين. ْ 

والحق أن اصطناع الضمائر يتداخل؛ إجرائياء مع الزمن من وجهة؛ ومع 
الخطاب السردي من وجهة ثانية. ومع الشخصية وبنائها وحركتها من 
وجهة أخرى. ففصلٌ مكوّن عن آخر أمر شديد الصعوبة؛ ولا يخلو من كثير 
من التكلف الإجرائي. ولو تركنا الحديث يجري على سجيته لتحدثنا عن 
هذه المكونات السردية ضرّبة واحدة؛ وإذن لكنا قدمنا الخطاب السردي 
الذي 2527 السردء الذي يشمل الزمن:ء الذي يشمل الشخصية:.. 

لكن لايمكنء من الوجهة الإجرائية» أو قل. بحكم القصور الذي يعتور 
مساعي الإنسان؛ وعدم قدرته على معاملة الأشياء معاملة متزامنة: الجمعٌ 
بين هذه المشكلات جملة واحدة؛ فكان الفرّع إلى مثل هذه التجربة أمرا 
ليس .متة متاضن: 

ويذهب بعض المنظرين الغربيين إلى أن أشكال السرد يمكن؛ وانطلاقا 
من علاقتها الحميمة بالشخصية: أن تقدّمٌ تحت طائفة من الزواياء منها: 

| أن تقدّمَ الشخصيةٌ نفستها؛ 

2- أن يقَدُمٌ الشخصيَّةٌ منواوها من الشخصيات الأخرى؛ 

3 أن يقدمَ الشخصية ساردٌ آخرٌ؛ 

4 زتعي التفحسية تفكها بتسيهابوالسارة والشخصيات الأخرى: 
معا(!". 

وينهض هذا التقسيم لأشكال السرد على اعتبار الشخصية مركزا 
للاهتمام: وقطبا للعناية. ولعله. مع ذلك؛ أن لا يخْلّوَ من بعض الشطط؛ 
ذلك بأن الشخصية لا تستطيع: وحدهاء ومنعزلة, أن تستأثر بذاتها دون 
التعويل على المكونات السردية الأخرى وأهمها الخطاب بقسميّه الوصّفي 
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والسردي. إن الشخصية لا تستطيع, ولو أرادت ذلكء؛ أن تقدمَ نفستها خارج 
إظان اللغة الس يتفكل متها الخطاب:الشردى التق يشمل الوضف والسرد 
من وجهة؛ والحوار الذي يشمل التعامل مع أطراف أَخَرَ من وجهة ثانية, 
وريما المناجاة (تتاعة6امذ عداعهامصمم ع.1) التي تعني التحاور مع جوانية 
الذات من وجهة أخرى. 

وأيا كان الشأن. فإن التقسيم الأول. وكما كان لاحظ ذلك بورنوف 
وويلي (غء1اعن0 )ء ناوطنا 12()8, يعّروه الخمعف من حيث انطراحٌ مشكلة 
معرفة الذات؛ إِذّ هل يمكن أن تعرف الشخصية نفسهاء وفي الوقت ذاته. 
أن ترسل لستوائها معرفة ذاتها؟ 

وفيما يأتي تقديمٌ لاستعمالات الضمائر الثلاثة مع معالجة كل استعمال 
على حدة: وتبّيان مزايا كل استعمال بالقياس إلى كل من هذه الضمائر 
الثلاثة. 

ا. استعمال ضمير الغائب: 

لعل هذا الضمير أن يكون سيد الضمائر السردية الثلاثة. وأكثرها 
تداولا بين الستراد. وأيسرها استقبالا لدى المتلقين: وأدناها إلى الفهم لدى 
القراء. فهو الأشيع؛ إذن» استعمالا. وقد يكون استعماله شاع بين السئراد 
الشفويين أولاء ثم بين السثراد الكتاب آخراء لجملة من الأسباب لعل من 
أهمها: 

أ أنه وسيلة صالحة لأن يتوارى وراءًها السارد فيمرر ما يشاء من 
أفكار؛ وأيديولوجيات: وتعليمات. وتوجيهات, وآراء؛ دون أن يبِدُوَ تدخلّه 
صارخا ولا مباشرا إلا إذا كان محروما مبتدثا. إن السارد يغتدي أجنبيا 
عن العمل السرديء وكأنه مجرد راو له؛ بفضل هذا «الهو» العجيب. 

ب يجنب اصطناع ضمير الغائب الكاتب السقوط في فخ «الأنا» الذي 
قد يجر إلى سوء فهم العمل السرديء وأنه ألصق بالسيرة الذاتية منه 
بالرواية الخالصة؛ وذلك على الرغم من أن الكاتب المحترف يعنت نفسته 
في محاولة فصل «الأنا» السرديء عن «الأنا» الكاتب؛ ولكن ذلك قد لا 
يكون إلا بمقدارء وإلا على هون ما. 

ج ‏ يفصل اصطناعٌ ضمير الغائب زمن الحكاية؛ عن زمن الحكي من 
الوجهة الظاهرة على الأقل؛ وذلك حيث إن «الهو». في اللغة العربية, يرتبط 


فى نظريه الروايه 


بالفعل السردي العربى «كان» الذي يُحيل على زمن سابق على زمن الكتابة. 
وعلى الرغم من أننا سنناهض هذا الفصل الزمني حين سنتحدث عن زمن 
السرد؛ فإن هذا الزمن يظل فى ظاهره وكأنه؛ فعلاء مفصول عن الكاتب؛ 
سايق عليه؛ مع أنه مجرد خدعة سردية وتقنية روائية للتعامل مع الزمن 
الذي هو زمن الكاتب وحده. وقبل كل شيء . 

وفى هذه الخدعة السردية ما فيها من حمل المتلقى على التصديق 
بحدوث ما يجريء وأنه أدخل في التاريخ والواقع من حيث هو مجرد نسيج 
لغوي: بمقدار ما يبتعد عن الواقع والتاريخ؛ يقترب من الأسطورة وعطاء 
الخيال. 

ف إن اصطناع صمير الغائب في السرد «يحمي» السارد من «إثم 
الكذب» بجعله مجرد حاك يحكي: لا مؤلف يؤلف. أو مبدع يبدع. ولقد 
يتولد عن هذا الاعتبار انفصال النص عن ناصه؛ وذلك بحكّم أنه مجرد 
وسيط أدبي ينقل للقارئّ ما سمعه أو علمّه من سوائه. فهو بيبعض هذا 
السلوك ينتقل من وضع السارد الكاتب: إلى وضع السارد الشفوي. وسنذهب». 
فى مقالة من مقالات هذا الكتاب؛ إلى ضرورة التمييز بين هذين الوضعين 
السردييّن المختلفين اختلافا بعيدا. 

ه. . إن استعمال ضمير الغائب يتيح للكاتب الروائي أن يعرف عن 
شخصياته؛ وأحداث عمله السردي كل شيء؛ وذلك على أساس أنه كان قد 
تلقى هذا السرد قبل إفراغه على القرطاس؛ فهو هناء يزُدَجِي الأحداث 
وشخصياتها نحو الأمام؛ فيكون وضعٌه السردي قائما على اتخاذ موقع 
خلّفَ الأحداث التي يسردهاء أو قل: الأحداث التي يزّدَجيها تلقاء الأمام 
بما هو أشد إلماماء وأكثر اطلاعا عليها؛ فهو بهاء إذن» خبيرٌء وبتفاصيلها 
عليم؛ وذلك بما هي مجرد أدوات ورّقية؛ أو سمات صوتية طائرة في 
الفضاء. لاحول لها ولا طول: تأكمر بأمره؛ وتزدجر لزجره. وتندفع لدقّعه. 

ولعل رولان بارط(ةعطاتة8 0لصداه8) أن يكون من أبرع النقاد الغربيين 
حديثا عن ضمير الغائب «هو» (1)؛ فقد اختصه بمقالة على حدة فى 
بعض كتاباته التنظيرية!3). 

و يفصل ضميرٌ الغائب النص السردي فصّلا عن ناصّه الذي نصنّه؛ 
ويجعل المتلقى واقعا تحت اللعبة الفنية التى اللغةٌ أداتهاء والشخصيات 
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ممثلات فيها؛ فيعتقد من لا علم له بالخدعة السردية؛ أو بالأدب السردي 
ببساطة؛ أن ما يحكيه السارد في نصه هو حقا كان بالفعل؛ وأن الناص 
مجرد وسيط بينه وبين الأحدوثة المحكية. إن «الهو» يوهم بتتابع الزمن عبر 
ثلاث مراحل هي كما تجسدها هذه الرسمة: 


ا الأحدوثة 
(ع1ام او 1ط) 
0 السارد 


(تتاعاونتتة اا) 


3 المتلقى 


(تتاعامععع ]) 


ولقد حللنا هذه العلاقة في إحدى مقالات هذا الكتاب. وحكمُنا بطيها 
في علاقتيّن اثنتيّن زمنيتيّن فقط بحيث أذبنا العلاقة الأولى في الثانية؛ 
وذلك على أساس أنها لا ينبغي لها أن تزدوج إلا تحت وطّأة السحّر السردي, 
لا كما هي في الوقع الفني. 

وعلى أننا لم نرّء فيما أتيح لنا الإلمامٌ عليه من كتابات نقدية فرنسية؛ 
خصوصا حول نظرية الرواية» كاتبا توقف لدى ضمير الغائب فحلله تحليلا 
جماليا وفنيا وسرديا مثل الذي صادقناه لدى رولان بارط. كما سبقت 
الإيماءة إلى ذلك" . 

.١‏ إن «الهو» يأتي في العمل الروائي بمنزلة العقد الممتاز للرواية؛ إنه 
معادل للزمن السردي؛ فهو يدل على الفعل الروائي ويُنّجره؛ إِذّ من دون 
ضمير الغائب يعتور الرواية الحَوَرُء بل ربما حل بها الدمار؟". 

2. يجسد «الهو». أو ضمير الغائب؛ من الوجهة الشكلية:؛ الأسطورة؛ 
حيث لا يوجد في الغرب فن لا يشير إلى قناعه بالبّنان. إِنْ بضمير الغائب؛ 
وباستعمال الماضي البسيط (غ1م2<:أة 3556م ع.آ) تتوهج الوظيفة السردية 
للفن الروائي. كأن ضمير الغائب يَفِرٌ لمستهلكي الكتابة الروائية ما يمكن أن 
يطلَّقّ عليه ا الأسطرة» ذات المصداقية التي مع أنهاء تبدو مزيّفة في 
كل الأطوار ©" . 
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3 إن«الهو». لدى بالزاك(ع11.821236) يشايه «الهو» لدى سيزار (نهدة0) 
حيث ضمير الغائبء هنا. ينجز ضربا من الحالة الجيّرية (عسوةءطمع 21 نماظ) 
للفعل السردي: حيث للوجود أدنى سهّم ممكن لصالح ارتباط هو من الوضوح 
بمكان: أو لمصلحة علاقات إنسانية متسمة بالمأساوية27. 

فكأن «الهو». لدى بارط؛ الرواية نفسها؛ بل كأنه زمنّها نفسئه؛ فهو 
المنشط للسردء وهو الدافع له وهو الدال عليه وهو المجسد لمكوناته؛ إذ 
يمثل الشخصية: وهي تنهض بالفعل؛ بالتآثير أو بالتاثرء بالعطاء أو 
بالتعاطي... فكأن ضمير الغائب يمثل حالة ميكانيكية؛ أو حالة اغتدت 
كالميكانيكية؛ في العمل السردي. ومن دونه أو من دون ما يعادله. لا يمكن 
أن ينهض شريط السرد.ء ولا يقوم بنيانه. ولا تستقر أركانه. 

إن ضمير الغائب بمقدار ما يبعد الفعل عن التاريخ: بمقدار ما يجسّد 
هذا التاريخ في صورة من العلاقات الإنسانية المتشابكة في مجتمع يظل؛ 
أبد الدهر؛ قائما على الخير والشرء والحق والباطلء والعدل والظلم؛ والسلم 
والحرب. والصحة والمرض. والغنى والفقر... وفي هذه الثنائيات المتناقضة 
ما يؤجج الصراع. ويضرم التنافسء ويوتر علاقات الناس بعضهم ببعض. 
ثم إن في هذه الثنائيات. أيضاء ما تظفر فيه الرواية؛ والأعمال السردية 
بعامة. بأرض خصبة للانبات. وحطب جزل للاحراق. 

ويربط موريس بلانشو(:هطءصدا8 ءهنسة81) استعمال الماضي البسيط, 
باستعمال ضمير الغائب فيرى فيهما ندّمائيّ جذيمة. كما تقول العرب, لا 
يفترقان؛ ذلك بأن الماضي البسيطء الأجنبيَ عن استعمالات اللغة اليومية, 
يجسد فن السرد بامتياز؛ كما يدل؛ سافاء على أن المؤلف قبل بهذا الزمن 
الطولي والمنطقي في الوقت ذاته. وهو الذي تللق هليه ال 0ك 

إن الماضيّ البسيطء أو الاستعمال المتميز لضمير الغائب. يعنيان: أن 
هذه رواية مكلها مكل اللوحة الذيقيق مكل الأنواخ !19 

فضمير الغائب بالقياس إلى الرواية لوحة زيتية إن شئتء ولون قشيب 
رطيب إن شئّت؛ بل هو السر الذي من أجله كانت الحكاية؛ ودارت عليه 
الرواية. إنه يعني إن شئت: أناء وإن شئت أنت؛ فأنا هو. وهو أنت. إن «هو» 
يعني الوجود في جماله ودمامته. وسعادته وشقاوته؛ وبدايته ونهايته. فكآن 
«هو». هو الذي يجعل من السرد رواية. ومن الرواية سرداء ومن السرد 
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حكاية منسوجة من خيوط لغوية؛ محبوكة طوراء ومهلهلّة طورا آخر: هي 
التي تصور عالّما موازيا للعالم الواقعي. 

ولقد يأتي «الهو» أداة للسرد المألوف لتناقض ضمير «الأنا» الذي له 
وضع آخرٌ مختلف عن وضع «الهو» كل الاختلاف. كما سنرى. 

ولقد كان لاحظ موريس بلانشو أن ضمير الغائب يعني انعدام التشخيص؛ 
وهو يمثّلٌ على أنه درجة سلبية9 في الشريط السردي. 

إن «هو» هو العالّم الأدبي الذي يريد أن يبتعد عن الواقع فيصور شيئًا 
منه. ويتنكب عن التاريخ؛ فيكتب صحيفة من صحائفه. تحت شكل آخر. 

إن «هو» هو الإنسان الآديى. 

وإنه تلعام السحري. ا 

وإنه للحياة المتخيّلةٌ القائمة على صورة الحياة التي نحياها. 

وإنه لهو. ونحنء وأنتم: والآخرون؛ وكل من يجوز أن يحيّوًا على صورة 
ماء في هذه الحياة التي نحياها على الحقيقة. إن «الهو» حياة أدبية. صورة 
أسطورة واقعية, واقعية أسطورية. 

من دون «هو»: تغتدي الحياة مرا طَّعَمُها وبشعة مَرَآتُهاء وقاسية ظروفها؛ 
تفقد الكّذاذة؛ وتعدّم السعادة. 

إن «الهو» هو الأداة السحرية التي تجتث من أعماق نفوسناء نفوسناء 
وتنفض عنها ما ران عليها من عبوسء؛ وتميط من على طواياها ما لحقها 
من شْوّم وشقاء. وراص وكقوط 

كأن «الهو»: هو البلّسم الذي يُحيي القلوب بعد مّوات والأمل الوديع 
الذي يبعث التطلع بعد موات. 

إن «الهو» هو الحكاية. وهو البداية؛ وهو النهاية؛ وهو الصراع بكل 
عُنفُوانه. وهو عطاء اللغة بكل بيانه. هو الحكاية؛ فهي هو؛ وهو هي؛ فلا 
هو يقوم من دونهاء ولا هي تقوم من دونه. 

هو الضمير العجيب... الذي يطلق عليه النحاة العرب «ضمير الغياب» 
أو «ضمير الغائب»؛ بينما يطلق عليه النحاة الفرنسيون «ضمير الشخص 
الثالث...» ولعل المصطلح النحوي العربي أن يكون أدق في الاستعمال؛ وأدل 
على الحال: من «ضمير الشخص الثالث» الذي لولا قوةٌ العَمّد المصطلحاتي 
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الذي يجمع بين طائفة من الناس؛ في لغة من اللفات: لما كان له معنى. 
ولقد شهد بسداد الاستعمال النحوي العربي ودقته بعض اللسانياتيين 
القرنب قا فذهب إلى أن هذا الضمير يُحيل على شيء خارج الجملة 
وأنه لا يعترى إلئ شخص بذاته. وإئما يعين «الشخص الغاكئب» على حد 
اصطلاح النحاة العرب22. 

أن إطلاق النحاة العرب يقتضى غيابه حتما. والذى يراد إليه فى السردانية, 
هوء. فعلا ذلك الشخص الغائب الذى تمثله الشخصية (عع2هههديعم عآ) 
في النص» وهي التي تنهض بوظيفته داخل العمل السردي. إن ضمير 
الشخص الثالث, الفرنسيء لا يستقيم له أمر, مصطلحاتيا. لطاكفة من 


الأسباب: 
في شيء قولنا :«ضمير الشخص الثاني». مثا ؛ قكلاهما لا بة ِ يقتضي الغياب. 


كما أن كليهما أيضا لا د يقتضى الحضور. 

مدإن لفرسينو يدون فى تضيطاه | اشتكسبية (ع6150128م ع.1آ) فيميزون 
بينها وبين الشخص الطبيعي البيولوجي (عهههةعم 12) ؛ ولكنهم حين يُطلقون 
على أي من هذه الضمائر الورّة قية شيئا من مواصفات الأشخاص الطبيعيين 
(ضمير الشخص الثالث)؛ ؛ فإن ذلك يُفسد عليهم الذي كانوا يريدون أن 
يتوخوه حيث يغتدي ما هو غيرٌ طبيعيء ولا إنساني. ولا حي: طبيعياء 
وإنسانياء وحيا. 

ج- إن الإطلاق العربي (ضمير الغائب) لا تُطرَحٌ معه مشكلة التحديد 
والكدكيق حي يعر أن يتضرف إلى الشخص الطبيسي الح الاتبياة)) 
كما يجوز أن ينصرف إلى الشخصية؛ الكائن الوورّقي الذي ينشته السارد 
إنشاء أدبيا. 

2. ضمير المتكلم: 

وربما يأتي ضمير المتكلم في المرتبة الثانية من حيث الأهميةٌ السردية, 
بعد ضمير الغائب. ذلك بأنه استعمل في الأشرطة السردية منذ القدم؛ 
فشهرزاد. مثلاء كثيرا ما كانت تفتتح حكاياتها في ألف ليلة وليلة بعبارة 
«يلغنى» (كما سلف تقرير بعض ذلك فى صدر هذه المقالة)؛ فكانت تعرو 
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السرد إلى نفسهاء وتحاول إذابته في زمنهاء واستدراجه إلى اللحظة التي 
كانت تسرد فيها حكاياتهاء تحت طقوس عجائبية مثيرة. 

ولضمير المتكلم القدرة المدهشة على إذابة الفروق الزمنية والسردية 
نين السارذ والشخصية والزمن جميعا؛ إذ كثيرا ما يستهيل السازد نفيتة: 
في هذه الحال؛ إلى شخصية كثيرا ما تكون مركزية. ولعل من جماليات 
هذا الخميرر انه 

أ يجعل الحكاية المسرودة, أو الأحدوثة المروية, مندمجة ضفي روح المؤلف؛ 
فيذوب ذلك الحاجز الزمني الذي كنا ألفيناه يفصل ما بين زمن السردء 
وزمن الساردء ظاهريا على الأقل ‏ وذلك لدى استعمال ضمير الغياب ‏ 
فيغتدي الزمن السردي وحيدا مندمجا بحكم أن المؤْلِفَ يغيب في الشخصية 
التي تسرد عمله. 

ب يجعل ضميرٌ المتكلم المتلقيّ يلتصق بالعمل السردي ويتعلق به أكثر: 
متوهما أن المؤلفء فعلاء هو إحدى الشخصيات التي تنهض عليها الرواية؛ 
فكأن السرد بهذا الضمير يُلغي دور المؤلف بالقياس إلى المتلقي الذي لا 
يُحسء أو لا يكاد يحسء بوجوده. بينما المتلقي لا يحمل الإحساس نفسته 
حين كان الآأمر متمحضا للسرد بضمير الغائب الذي يمكن للمؤلف من 
الظهور والبروز؛ وأنه يعرف كل شيء عن شريط السرد المكتوب؛ فهو المتحكم, 
وهو المنشط؛ وهو مرجي وهو الموجه. 

ج ‏ كأن ضمير المتكلم يُحيل على الذات»؛ بينما ضمير الغياب يُحيل على 
الوصوغ ف والأناء مروصيةاسواتية علي سين أن #الهوه مرجديته برانية. 
ولاسواءٌ ضميرٌ يسرد ذاته. وضميرٌ آخرٌ يحكي سواءه. ضميرٌ منطلقٌه من 
الداخل؛ نحو الداخل؛ طورا؛ ومن الداخل نحو الخارج. طورا آخر؛ وضميرٌ 
آخرٌ منطلقّه من الخارج. نحو الخارجء أطواراء ومن الخارج: نحو الداخل؛ 
طورا. 

د .إن ضمير الغائب لا يمتلك سلطان التحكم في مجاهل النفس. 
وغيابات الروح؛ على حين أن ضمير المتكلم . بما هو ضمير للسرد 
امناجاتي (السرد القائم على ما تُطلق عليه نحن «المُناجاة» [عآ 
تناع 6امز عناع010ههم] : يستطيع التوغل إلى أعماق النفس البشرية فيعريها 
بصدقء. ويكشف عن نواياها بحق؛ ويقدمها إلى القارئ كما هيء لا كما 
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يجب أن تكون. 

إن «الأنا» معادل؛ من بعض الوجوه.؛ لتعرية النفسء. ولكشف النوايا أمام 
القارئ مما يجعله بها أشد تعلقاء وإليها أبعد تشوفا. 

ه . إن «الأنا». أو ضمير المتكلم («6ز» 6آ)؛ يُذيب النص السردي في 
الناص؛ فإذا القارىّ ينسى المؤلف. كما سبقت الإشارة إلى بعض ذلك. الذي 
يستحيل إلى مجرد إحدى الشخصيات التي لا تعرف من تفاصيل السرد 
السغيلية وأسرارها إلا بمقدار ها شرف الشخصيات الأشرى. 

ولعل مثل هذا الوضع السردي أن يجعل من ضمير المتكلم مجسدا لما 
يطلق عليه طودوروف «الرؤية المتصاحية» («عء307» مماول؟ 2 أي أن كل 
معلومة سردية؛ أو كل سر من أسرار الشريط السرديء يغتدي متصاحبا مع 
«الأنا» / السارد؛ مع الأنا المستحيل إلى مجرد شخصية من شخصيات هذا 
الشريط السردي الذي واكتسيف باعتر اق كن مقالق: هن الدا نكل تومه 
الجوقة. وبين الممثلين. فالأنا. إذن» يجعله اهن لوضع المؤلف. ومكتسبا 
لوضع الممثل (الشخصية). 

وعلى أننا لا نشاطر رولان بارط الرأيّ في أن ضمير الغائب(11) يفوق 
ضمير المتكلم (06)؛ وذلك بحكم أن الأول أكثر أدبية؛ وأكثر غيابا221؛ إز لا 
ينبغي لمثل هذا الحكم أن يكون مسلَّما لا يناقش, ونافذا لا يراجع؛ إِذّ كنا 
رأينا أن ضمير الغائب أداة تقليدية نفترض أنها أعرق من ضمير المتكلم في 
تاريخ السرد الإنساني. ففضلّه قد لايمثل إلا في أوليته. وتعود أسبقيكٌه 
في تقاليد الأعمال السردية: إلى أن كل أضرب السرد ابتدأت شفوية؛ 
وربما ابتدأت حقيقية فكانت كأنها حكيّ لأحداث وقعت في الواقع المعيش 
للناس؛ فأثر ذلك فيهم: وهزهم هزا عنيفا فانتقش على الذاكرة فسردته 
الأجداد للأحفاد. وحكته الأوائل للأواخرء وورثته الأنجال عن الآباء؛ ثم 
قيد شن كلك الأحواث لروسودها بالتهويل والتصقيف والثهوين والشفي؛ 
ابتغاء تعظيم الأوائل في أعين الأواخر؛ فتولد عن ذلك. تلك الستُرود 
الأسطورية؛ ثم استقلت الحكاية بنفسها عن الواقع التاريخي المشوب 
بالأسطورة؛ فاغتدت قائمة على صورة موازية للواقع. 

فكان لا مناص: والحال هذه؛ من اصطناع ضمير الغائب في السرد لدى 
بداية الأمر؛ وضفي الحكي البدائي: بحكم أنه يظاهر السارد على احتواء 
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الحكّي المتمحض للماضيء أي المنصرف إلى ما وقع من أحداث قبل زمن 
السرد. 

فاكتساح ضمير الغائب هو غرّوٌ متقدم يفرضه هذا الضمير على الظل 
الكثيف لضمير المتكلم الوجودى (اعتامعاونه «عز» 20 , لكن ذلك ريما لم 
يك إلا ظاهريا حيث إن هذا الوجود. في حقيقته: يمتزج بالفناء آخرّ الأمر, 
عمله السردي فيصارعها ويعاديهاء كما يُوادها ويّحابيها: يُضاديهاً تارة, 
ويُوامقّها تارة أخرى. 

فكانت الكثافة الوجودية التى يزعمها رولان بارط تكون حقا لو أن 
ضمير المتكلم؛ لم يَفَّنَ في مجاهل الشخصيات الأخرى التي تتخذ لها 
وضعا معادلا في العمل السردي لوضع هذا الضمير الذائب فيها . فنحنءإذن: 
نرى عكّس ما كان يراه بارط؛ وأن ضمير المتكلم لا يجسد. إذن: كثافة 
وجودية؛ ولا حتى وجودا عاديا؛ بمقدار ما يجسد شكَّلا سرديا قابلا للذوّبان 

إن ضمير المتكلم يأتي في الخطاب السردي شكلا دالا على دَوَبان 
السارد في المسرودء ودوّبان الزمن في الزمن: ودُوّبان الشخصية في 
الشخصية, ثم على دَوَبان الحَدّث في الحدث؛ ليغتديّ وحدة سردية متلاحمة 
تجسد في طياتها كل المكونات السردية بمعزل عن أي فرّق يبعد هذا عن 
هذا. 

وعلى أننا نتفق مع بارط في اعتبار ضمير المتكلم شاهدا. وضمير 
الغائب ممثلا(”؛ وما ذلك إلا لأن ضمير الغائب أداة السرد بامتياز حقا؛ 
ويعود تبنيه في الحكي إلى ما كنا أتينا عليه من افتراضات منذ حين؛ وهو 
يرتبط غالبا بالمظاهر السردية المبكرة في المجتمعات البدائية: وبأوليات 
التاريخ: وبما قبل الكتابة خصوصا. على حين أن ضمير المتكلم شكل سردي 
للمتلقي؛ عن تطلع إلى تسجيل ذكرياته على قرطاس ليّلمَ عليها الناس. 

ولقد نفترض أن ضمير المتكلم تولدت نشآته عن السيّر الذاتية؛ أي عن 
شكل سردي ذاتي له صلة وُتَقَى بالواقع التاريخي؛ ثم لم يزل هذا الشكل 
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يتطور ويستأثر بنفسه حتى اغتدى يسرد الأحداث السردية الأدبية الخالصة؛ 
أي يبني عالّما قائما على بنات الخيال؛ كما كان نشأ ضمير الغائب عن 
الواقع التاريخي؛ فحكاه أولاء ثم حاكاه آخرا. 

ويرى بارط أيضا في ضمير المتكلم أنه أقل روائية (ؤهزه/1 
51 من ضمير الغائب. ونحن نتفق معه على ذلك إذا قصرناه على 
اعتبار أولية الأمر في ضمير الغائب؛ ولصوقه بالشكل السردي البدائي. 
وأما إذا كان يريد إلى أن ضمير المتكلم لا يمتلك من القدرة والكفاءة 
والرشاقة والطلاقة: ما يسمح له بسرد أحداث الرواية وحكيها فإنا لا نتفق 
معه. أرأيت أن لهذا الضمير قدرة لطيفة على سرّدٍ الأحداث بحكم قابليته 
للذوبان والتلاشي في ساثر المكونات السردية؛ بينما ضمير الغائب يظل 
كامسا عيداء كان حابن أو كا ندا قرفن الساض. 

فكأن ضمير الغائب مُدَبِرء متجه نحو الماضي البعيد؛ فهو طوليٌ بسبيط 
الاتجاه. مفتوحٌ إلى الوراء. وكأن ضمير المتكلم مُقّبِل؛ متجه نحو الحاضر, 
أو الماضي القريية فهو ذاكري: أو خلزوت مكثلق: معقد إلى حد يديد . وكان 
ضمير المخاطب ‏ وقبل أن نعمد إلى معالجة شأنه في هذه المقالة . حاضر 
شاخص؛ وقد يفوجه شيكاها نحو الماك القريب: وشيكا ما شحو الستعيل 
القريب. فهو يتصف.: في تصورنا هذاء بالطولية من حيث الثفائه إلى الوراء: 
وبالدائرية؛ أو الحلّزونية من حيث انطواؤةٌ على ذاته؛ وبالامتدادية المستقبلية, 
من حيثٌ تطلّكُه إلى نحو الأمام... فهو؛ إذنء ذو قابلية لأنّ تتجادبّه جميع 
الأزمنة؛ مما يجعل السرد به يتحرك في كل الاتجاهات الحيزية والزمنية 
التق برهي سياكسن تكمل من هذا الكغير شوية الفشين: 
مقراكياء متراقباء متطايقا: كما يمان ذلك في الريشناك لاقت الآنية 


الذاتية؛ فكأنه امتداد لهاء أو كأنها امتدادٌ منه. كما نشأ عن ازدهار حركة 
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التحليل النفسي التي كان تأثيرُها عميقا في الفكر الغربي. إن ضمير 
المتكلم القريب من الأناء نشأًء في الغالب. ليتضات مع البّعَد التاريخي(28) 
الذي يجسده ضمير الغائب. ومن أشهر من كان سباقا إلى اصطناع ضمير 
المتكلم في فرنساء بروست ( 56ام08.2:0) وسيلين (,عصناءن لسمصتليء1-ئ1نم] 
4--1961) من أجل الارتقاء بالعمل السردي إلى مستوى الشهادة!2. 

كما أن كتابة السيرة الذاتية التي تتعامل مع الحميمية الذاتية روّجتٌ 
لهذا الضمير في الانتشار**؛ ولفتت انتباه النقاد إلى جمالية ضمير المتكلم 
الذي يمكن استعماله في مواقف لا يمكن أن يُستعمل فيها ضمير الغائب. 

9 شمير الخاطي 

وإنما جعلنا هذا الضمير ثالثا في التصنيف, بالقياس إلى صِنُوَيّه؛ لأنا 
نعتقد أنه الأقلّ ورودا أولاء ثم لدت نشأة آخراء في الكتابات السردية 
المعاصرة. وممن اشتهر باستعماله؛ بتألق؛ في فرنساء وربما في العالم كله: 
الرواكي الفرنسي ميشال بيطور ( 84/80 في روايته الشهيرة «العدول», 
أو «التحوير». ويطلق عليه منظرو الرواية الفرنسيون «ضمير الشخص 
الثاني» (عمده5تعم عدمغ ندعل 12 عل دسمده:)؛ على غرار ما جاء في مصطلحات 
تحاتهم. وقد كنا انتقدنا مثل هذه المصطلحات النحوية في لغتهم: وأنها لا 
تُفضي إلى عناء. 

وكأن هذا الضمير يأتي استعماله وسيطا بين ضمير الغائب والمتكلم؛ 
فإذا لا هو يُحيل على خارج قطعاء ولا هو يُحيل على داخل حتما؛ ولكنه يقع 
بِينَ بينَ: يتنازعه الغياب المجستد في ضمير الغياب. ويتجاذبه الحضور 
الشهودي الماثل في ضمير المتكلم. 

ويمكن أن نلاحظ أن السارد في ألف ليلة وليلة» مثلا؛ كان ربما اصطنع 
الضمائر الثلاثة في موقف واحد. كما لم يُعجرْه إدماج ضمير المخاطب في 
التبادل الضمائري عبر الخطاب السردي؛ كما يمكُلُ ذلك في هذا النص 
القصير الذي يجسد وقائع علاقة بين الحطاب والصبية المختطّفة والعفريت 
جرجريسء في حكاية حمال بغداد: 

«رضتَتُ القبة رفسا قويا. وقالت لي المرأة: إن العفريت قد وصل إلينا. 
أمَا حذرتك من هذا5 والله قد آذيتني. ولكن انج بنفسك؛ واطلع من المكان 
الذي جكت منه. فمن شدة خوفيء نسيت نعلي وفأسي. فلما طلعت 
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درجتين التفث إليهما فرأيت الأرض قد انشقت, وطلع منها عفريت ذو 
منظر بشع؛ وقال: ما هذه الزعجة التي أرعشتني بها؟ فما مصيبكّك17!5©. 

إن الأداة الحوارية هنا (قالت, قال...) ليست موظّفة تحت شكل حواري 
صارم؛ بمقدار ما نراها تَرِدُ توطئة للانتقال من ضمير إلى ضمير آخر. 
ولو كانت موظفة للحوار بمعناه التقليدي لكانت وردت تحت شكل حوار 
حقيقي يقوم على تبادل الكلام في جمل قصار... لكن الكلام: هناء يتخد 
شكل خطاب سردي حقيقي تحت شكل هذه الأداة. 

ويمكن أن نلاحظ. من خلال هذا النص السردي القصيرء أن ضمير 
الغائب وما في حكمه (قالت وصل ‏ انشقت ‏ وطلع ‏ وقال) تكرر خمس 
مرات فقط؛ بينما نجد ضمير المتكلم وما في حكمه؛ يتكرر زهاء ثلاث 
عشرة مرة (رفست ‏ حذرت ‏ لي إلينا ‏ آذيتني . خوفي . نسيت ‏ نعلي 
وفاسي ‏ طلعت ‏ التفت ‏ فرأيت ‏ أرغشتني)؛ على حين أن ضمير المخاطب 
وما في حكمه؛ وهو المعنيٌ بالاهتمام في هذه الفقرة: تُلّفيه يتكرر ثماني 
مراك (حة ركاف الايتتى ‏ انع يتفسك . اظطلة بارضا كد لما 
مصيبتك6). 

وإذن: فضمير المخاطب ليس جديدا استعمانّه في تاريخ السرد الإنساني؛ 
وإنما المعاصرون هم الذين حاولوا إعطاءه وضعا جديداء ومكانة متميزة, 
في الكتابة السردية؛ فاتخذ ما اتخذه من موقع جعله يغتدي شكلا من 
أشكال السرد الفني الجديدء بكل ما في هذا الجديد من طرافة وتفرّد . 

ونجد فرانسوازغيون (1:0-01002ناذ5نا0خ1 مه 015ج0ة:1) تعقد حديثا تتناول 
فيه. عرّضاء تاريخ استعمال ضمير المخاطب في الرواية. فتزعم بحكم 
فرنسيتهاء وبحكم أن كل «قتاة بأبيها معجبة». كما تقول العرب: أن بالزاك 
هو الذي كان أسبقّ إلى استعمال هذا الضمير في روايته «الزنبقة في 
الوادي»(12781166 وصقل 5نز! .1آ) . وتأتى الاقة يدن قير من رواية بالزاك, 
لتستشهد به على ذلك32 . ا 

ونحن نزعم أن النص الذي استشهدنا به من ألف ليلة وليلة ربما كان 
أقدر على تمثيل الفكرة التي نود إثباتها في الذهن: في هذا المقام. 

وإذن»؛ فلنقررً تارة أخرىء بأن العرب هم الذين سبقواء وإلى أن يثبت 
العكس. إلى هذا الشكل السردي في سيّرهم: وفي ألف ليلة وليلتهم؛ 
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فاصطنعوا ضمير المخاطب حين كانت الحاجة السردية تدعو إليه. ومن 
دون هذا التهويل الذي يصاحب به الناس ذِكّْرَ ميشال بيطور على أنه المبتكر 
لاستعمال هذا الضمير. 

وإذا سلمنا بأن استعمال ضمير المتكلم يمكن مالاحظته؛ هنا وهناك. من 
الأعمال السردية العالمية: ومنها الأعمال السردية العربية القديمة. مجسّدة, 
خصوصاء في ألف ليلة وليلة حيث إن شهرزاد كثيرا ما كانت تُحيل الشريط 
إلى إحدى شخصياتها لتشرع في الحكّي بنفسها؛ لتستعمل؛ أثناء ذلك, 
هين التكلم الدال هلي الحميسية ايديل ولي تخرية القارع وملى 
تطلّع باد إلى تقديم الحكاية في شكل يتوغل بها إلى أعماق نفس الشخصية 
الراوية: (الليالي الحادية عشرة: والثانية عشرة: والثالثة عشرة: إلى الثامنة 
عشرة: مثلا...). فإن استعمال ضمير المخاطب لم يتخذ له شكلا معلنا 
للسرد على غرار صنّويّه (ضميري الغائبء والمتكلم) إلا ما كنا مُلّنا به من 
بعض نصوص ألف ليلة وليلة؛ وقد وردء في حقيقة الأمرء عرّضا (والذي 
حملنا على الاستشهاد به ما رأينا فرانسواز غيون تأتيه من استشهادها 
بكتابات بالزاكية زعمت أنها هي التي كانت طلائعٌ لاستعمال ضمير المخاطب 
في السرن العاكى: وله تكن :فى بحقيقة الأمن قط الاشيى ذلك] :ذلك 
ذلك. 

وإذن» قربما كان الروائي الفرنسي ميشال بيطور هو أول من استخدم 
ضمير المخاطبء بمنهجية. في حدود ما بلغناه من المعرفة (مع ضرورة 
اعتبار ما كنا نبهنا إليه منذ قليل). عوضا عن أحد صنويّه؛ واشتهر به. 
خصوصاء في روايته «العدول» («هنله12:2001)؛ فأثبت أن ضمير المخاطب 
قادر على أن يكون ندا عنيداء وغريما شديداء لضميري الغائب والمتكلم 
معا. بل كان لا يزال يزعم في تصريحاته وأحاديثه للصحاقة الآدبية: 

«إن ضمير المخاطب أو «الأنت». يتيح لي أن أصف وضع الشخصية؛ 
كما يتيح لي وصف الكيفية التي تولّدُ اللغة فيها»!3©. 

فكأن «أنت» جاء لفّك العقدة النفسية؛ وريما النرجسية:؛ الماثلة؛ أساساء 
فى «أنا». ففى «أنت». إذن: خلاص ل «أنا». من منظور بيطور على الأقل. 
برجا عفد لحن أن «أنت» لا يستطيع؛ مع ذلك؛ إبعاد شبح «الأنا» من 
الشريط السردي. بل لعله لم يزه إلا مثولا وبروزا؛ فكأنه ترجمة له من 
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جنس لغته؛ أو كأنه هو الماثلٌ والحاضر والشاخصء ولكن بواسطة معادل 
لغوي آخر. وكأن المسألة؛ لديناء لا تعدو كونها لعبة سردية ذات مضمون 
واحد مهما تعددت أشكالها. فسواء علينا أأصطنع السارد البارع «ذهب»». 
أم «ذهبّث». أم «ذهبّت»: فكأن النتيجة واحدة؛ وهي تلك الماثلة في توقيع 
حدث سردي يتمثل في حدوث الذهاب ‏ الأبيض على كل حال في لحظة 
من لحظات السرد . أما ما وراء ذلك فمجرد تفاصيل وتحذلق؛ فالسرد 
واحد: والأشكال شتى. 

وإذن» فاستعمال ضمير المخاطب لا يعني؛ بالضرورة: أنه وسيطٌ؛ وحتماء 
وعلى الحقيقة واليقين؛ بين ضميري الغائب والمتكلم؛ بل إن وظيفته سردية 
اساسا :وقوافى كل الأظواو والآحوال. يوقم حدكا سردي بغيفه ولا ينبقئ 
له أن يستأثر بكل هذه الخصائص الفنية التي يزعمها له بيطور. وأصحاب 
بيطور. فسواء علينا أقال قائل: 

- خرج التاجرء ولم يعد؛ أم قال: 

- خرجّتٌ ولم أعد (التاجر يندس في الضميرين الاثنين بحكم الوظيفة 
النحوية)؛ أم قال: 

- خرجّت ولم تعد (التاجر يندس في الضميرين الاثنين بحكم الوظيفة 
النحوية للكرم)؛ ففي الأطوار الثلاثة وقع: 

١‏ الإعلانٌ عن خروج التاجر؛ 

2. الإخبارٌ بعدم عودته؛ 

3- إبلاعٌ المتلقي بوقوع الخروج في زمن ماض. 

إنا ما دمنا نعتقد أن الشخصية ليست إلا كائنا من ورق: وهي كذلك 
حقاء وأن كل ما يُسِنَدٌ إليهاء أو يتمحض لهاء أو يدور من حولها مجرد 
أحداث بيضاءء أو أحداث من ورق أيضا؛ فإن استعمال ضمير بعينه يغتدي 
مجرد اختيان شكلى لشريظ السرد. وسجرد سويع شن إجزاء اللعبة السردية 
من حيث تظل الأحدوثة المسرودةٌ هي هي . 

وكل ما في الأمر أن ضمير المخاطب ربما ظاهر السارد على توظيف 
الزمن الراهن: وريما الزمن المستقبل أيضا . لكن هذه الإجراكية نفستها لا 
تتمنع على صنّوتيّها ؛ فقول ميشال بيطورء مثلاء في بعض روايته: «العدول»: 

ووحين ستستيقظ »سعد غن: الأحن حياحا: زهاء الساعة التاسعة: وانث 
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في الطابق الرابع من السادس والخمسين عن طريق «مونطي دلا فارينا» 
معد ملاعل عنمه31) : ستتوهج الشمس عبر تفاريج النوافن . وأما الأصوات 
التي ستسمعها فلن تكون إلا إيطالية»7": يمكن تحويله إلى ضمير الغائب 
دون أن تصيبه مصيبة: أو ثُلم عليه كارثة تمحقه من على الأرض: 

ووحين سستيقظ .عد الأحن.صبانحا: زهاء الساعة التاسعة؛ وهو 
في الطابق الرابع من السادس والخمسين عن طريق «مونطي دلا فارينا»: 
ستتوهج الشمس عبر تفاريج النوافذ. وأما الأصوات التي سيسمعها فلن 
تكون إلا إيطالية». 

فبأي شيء يختلف النص الأول عن الآخرء والآخر عن الأول؛ إذا استثنينا 
أواكل عضن الأضال. افده إلى الشحسية؟ زماةا عسى أن ضيف مير 
الخاطي سعفيل اكارسها بسصدل :صمي العاف يل إن .ضمير الشاطب 
يجعل السارد مرتبطا أشد الارتباط بالشخصية الروائية: ملازما لهاء ملتصقا 
بهاء مزعجا إياها؛ فلا يذرٌ لها أي حيز من حرية الحركة؛ وحرية التصرف. 
بينما ضمير الغائب يجعل شيئا من الفارق الزمني؛ والفارق الحيزي أيضاء 
بين الكاتب والحدث الذي يسرده ساردة: بينه وبين الشخصية التي يلاعبهاء 
ويحركها؛ فيلذ السرّدٌ ويحلؤلي. 

وإذن» فنحن لا نتفق مع ميشال بيطور في دهابه إلى أن «الأنت» أقدر 
الضماكر على تفكل العالم والوعي؛ وجكلهما يمكلان في الذهن معاء وضي 
لحظة واحدة. كما لأن الأشياء؛ في رأيه بفضل استعمال ضمير المخاطب؛ 
لا تنحل؛ كما يقول سارتر (,عمانة5 أده-مهع1 1980-1905) في معرض حديثه 
عن هيسرل (,1ئه:ونة1 نادف 1938-1859): في ضمير الوعي 2" ؛ وذلك 
بحكم أن البُعد الذي يقتضيه «الأنت» يتيح وصّفّهماء بما هما من ا 

وإنا لا ندري: وإن كنا دارين: ها يمثع أي شمير من احكواء العالم 
والوعي وجعلهما يمثلان معا في الذهن. وفي لحظة واحدة8 إن «الأنت» 
اد محجزة سرووة وإكما عو سمرو ين يسيك قفية الشوماكي يقد 
وظيفة تبليغية عادية؛ وإن وُظفّ في مجال السرد فلن يخترق السظّفٌ 


مكنات ولح ميلع التجبال طولا! 
إن إيثار «الأنت» على «الأنا» و«الهو» قد يعني جمالية لسيديةه وطرافة 
في الحكّي؛ لكنه لا يعني. من منظورناء إضافة دلالية حقيقية؛ ولا أنه يكون 
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أقدرٌ على تمثل الأشياء من صنويّه. 

وما يذهب إليه ميشال بيطورء وتُشايعُةُ عليه الناقدة الفرنسية فرانسواز 
غيون حين كتبت عن رواية «العدول»: من أن «الأنت» يتيح وصف الوعَّي 
حال اتخاذه وضعا معينا؛ كما يُتيح أيضا وصّفّ استعادة الوعنى مرق تدان 
الشخصية نفسهاء لهذا الوضع””" لا نحسبه يحمل جديدا من الرأي حقيقياء 
وحكما جادا لا يآتيه الباطل من بين يديه ولا من خلفه؛ ذلك بآن قولنا: 

وحين سيستيقظء؛ بعد غدء الأحد صباحاء زهاء الساعة التاسعة: وهو 
في الطابق الرابع (...) تتوهج الشمس عبر تفاريج النواغذ(...): يعني: 

في الحال الأولى: أن السارد يُخبر شخصيته بحدوث حدث بعد الغد 
صباحاء وأنها لدى استيقاظها سيتصادف ذلك مع فيضان أشعة الشمس 
عليها عبّرَ خصاص نوافذ غرقتها. 

فالسارد إنما يصف في الحقيقة وعَيّ نفسه؛ لا استعادةً وعَي الشخصية 
الشى القيياء ههاء آل تسر لا حول قيا ولا طول اشر كاقمر امو كانت 
ولا تعصيه. وهيء: هناء على وجه الخصوص فاقدة للوعي الذي هو المعرفة, 
أو العلّم. حيث لا تعلم أنها ما ذا سيكون من أمرها بعد غد الأحد صباحا 
لولا إخبازٌ السارد إياها بذلك إخبارا مُستبقا. 

وفي الحال الأخرى: يُخبر السارد متلقيه بأنه سيتحدث لشخصيته كيت 
وكيت من الأمر... حيث إنا نصطدم بوجود فارق زمني في هذه الحال؛ 
ولكنا لا نلاحظ اختلافا في الوعي الذي هو في حقيقته وعَي الكاتب؛ لا 
وعي الشخصية العدمية؛ لأنه في الحال الأولى يُخبرهاء ويحملها على أن 
تتحرك وتنشطء وفي الحال الأخرى يُخبر عنهاء ويُخبر عما حملها على 
الفعل... فهوء إذن؛ المتحكم والمنشط والواعي في الحالين الاثنتيّن لا 
الشخصية التي هي مجرد كائن من ورق. 

ولعل الأغرب في كل ذلك أنا نجد ميشال بيطور يتبع في هذه اللقطة 
السردية خاصة طريقة السرد من الوراء؛ وهي الطريقة التقليدية التي 
تجعل الكاتب أعلم بالضرورة من شخصياته؛ وإلا فما بالنا نلفيه هو الذي 
يُخبر شخصيته بما ستفعل؛ وبما سيقع لها في الغيب الغائب؛ وفي السراب 
الخائب؟ 

ذلكء أن ما كنا قررناه؛ لدى بداية الحديث؛ عن استعمال ضمير المخاطب 


1 8 


أشكال السرد ومستوياته 


لا ينبغي له أن يؤْوَّلَ على أنه مناقض لما قررناه حوله آخرا؛ وأنه لم يكن من 
باب قول عمرو بن الأهتم: «رضيتٌ فقلت أحسن ما علمت؛ وغضيت فقلت 
أسوأ ما علمت؛ وما كذبت في الأولى. ولقد صدقّتٌ في الثانية»؛ ولكنه كان 
من باب أن الحديث كان هناك عن جمالية الشكل السرديء ومن باب إيثارنا 
لكل جديد. ومن باب التطلع؛ إذن: إلى الترحيب بالاجتهاد والخروج عن 
المألوف في الفن في صورته الأرقى. 

على حين أثاء لدى نهاية الحديث؛ كان شأننا منصرفا إلى الجانب 
المعرفي؛ وإلى البعد الدلالي لضمير المخاطب الذي زعم بيطور حوله المزاعم, 
وذهب فيه المذاهب؛ فلم يعترض عليه أحد, فيما قرأناه نحن على الأقل من 
كتابات؛ ولم يحاول أن يحلله من غير وجهة نظره؛ فجئنا نحن إلى كل ذلك 
فحاولنا الإعمال فيه بالمعاول... ولعل ذلك أن يحمل القارىّ على شيء من 
القلق المعرفي: والوقوف موقف الحذر أو الشكء في اعتبار ضمير المخاطب. 
الذي تعصب له بيطور تعصبا شديداء أمثل في السرد الروائي بالضرورة, 

إن المراوحة بين الضمائر الثلاثة لدى السرد الروائى مسألة جمالية لا 
دلآلية وشعلية لا جوهرية: والظيارية لا إجبارية: كأيسسْتممل من شاد نتيا 
ما شاءء متى شاء؛ فلن يرفع ذلك من شأن كتابته السردية إذا كانت تلامس 
الإسفاف؛ كما لن يستطيعَ العَض من تلك الكتابة إذا كانت تشرئبٌ نحو 
الآفاق العليا. 
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«إن الرواية هي فن الزمن؛ 
مثلّها مثل الموسيقا؛ وذلك 
بالقياس إلى فنون الحيز 
كالرسم وا لنقش» 


(لوسينق) 


غعلاضسه المسسود داس مسن 


أوك: المفهوم العسام للسزمسن 

الزمن؛ هذا الشبح الوهمي الّمّخوف الذي يقتفي 
آثارثا حيثما وضغنا الخطىئ: بل حيثما استعرت ينا 
النوى؛ بل حيثما نكون؛ وتحت أي شكلء. وعبر أي 
حال نليّسها. فالزمن كأنه هو وجودنا نفسه؛ هو 
إثبات لهذا الوجود أولا. ثم قهّره رويدا رويدا بالإبلاء 
آخرا . فالوجود هو الزمن الذي يخامرنا ليلا ونهاراء 
ومّقاما وتظعاناء وصبا وشيخوخة؛ دون أن يغادرنا 
لحظة من اللحظاتء: أو يسهو عنا ثانية من الثواني. 
إن الزمن موكل بالكائنات؛ ومنها الكائن الإنساني. 
يتقصى مراحل حياته؛ ويتولج في تفاصيلها بحيث 
لا يفوته منها شيء؛ ولا يغيب عنه منها فتيل. كما 
تراه موكلا بالوجود نفسه. أي بهذا الكون يفير من 
وجهه؛ ويبدل من مظهره.ء فإذا هو الآن ليل؛ وغدا 
هو نهار وإذا هو فى هذا الفصل شتاءء وفى ذاك 
صيف. وفي كل حال لا نرى الزمن بالعين المجرّدة: 
ولا بعين المجهر أيضا؛ ولكننا نحس آثاره تتجلى 
فيناء وتتجسد فى الكائنات التى تحيط بنا. 

ذلك؛ وإن «اسم الزمان يقع على كل جمع من 
الأوقات؛ وكذلك اّدة؛ إلا أن أقصر المدة. أطول 
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والحق أن المعجميين العرب يختلفون اختلافا شديدا في تحديد مدى 
الزمنء؛ بحيث منهم من يجعله دالا على الإبّان فيقفه على زمن الحر؛ أو 
زمن البرد؛ فغايته. في مثل هذا الإطلاقء لا تكاد تجاوز الشهرين الاثنين. 
ومنهم من يجعله مرادفا للدهرء كما يجعل الدهرّ مرادفا له. ولكنهم في 
معظمهم يجنحون به لأقصر مدى من الدهر. 

ويبدو أن لفظ الزمان مشتق معناه من «الأزّمَنَة» بمعنى الإقامة؛ «ومنه 
اشتقت الزمانة لأنها حادثة عنه. يقال: رجل زمِنٌ» وقوم زمّنى»/2. 

وتعنى الإقامة: المكث والبقاء والبطء جميعا؛ فكأن الزمن فى ألطف 
دلالته يحيل على معنى التراخي والتباطؤ؛ أي كان مرككة النحياة تعباظ] 
دورتها لتصدق عليها دلالة الزمن؛ التي تحول العدم إلى وجود حيني أو 
زمني يسجل لقطة من الحياة في حركتها الدائمة؛ وديمومتها السرمدية. 

والزمنء أو الزمان (أو دوسعاعآ بالفرنسية: أو: مه بالإنجليزية: أو: 
دتامدمعء؟ باللاتينية؛ أو: ومدء1 بالإيطالية...) هو في التصور الفلسفي» 
ولدى أفلاطون (207.1.0 21302,427-348.) تحديدا كل «مرحلة تنمضى لحدث 
سايق إلى حدث لاحق 3 ا 

بينما الزمن في تمثل أندري لالاند ( 006هاة.].خ)؛ «متصورٌ على أنه 
ضرّبٌ من الخيط المتحرك الذي يجر الأحداث على مرأى من ملاحظ هو 
أبدا في مواجهة الحاضر©. 

على حين أن غيو (نهنزن6©) ينظر إلى الزمن على أنه «لا يتشكل إلا 
حين تكون الأشياء مهيأة على خط بحيث لا يكون إلا بُعَدُ واحد: هو 
الطول©©. 

وقد يتضح مفهوم الزمن الفلسفي أكثر حين يتضاد مع الأزل حيث 
يغتدي «هو كل ما يمضيء بالتعارض مع كل ما يبقى772؛ إذ «السرمدية لا 
توجد بحذافيرها في الزمن: بينما الزمن يوجد فيها»". 

وعرفه الأشاعرة بأنه «متجدد معلوم: يُقدّر به متجدد آخر موهوم7” . 

وقد لاحظنا أن الزمن لم يذكر في القرءان العظيم من حيث ذكر الدهر 
مرتين اثنتين. 

والزمن مظهر وهمي يُزَّمَنِن الأحياء والأشياء فتتأثر بمضيه الوهمي؛ 
غير المرئي؛ غير المحسوس . والزمن كالأكسيجين يعايشنا في كل لحظة من 
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حياتناء وفي كل مكان من حركاتنا؛ غير أننا لا تحس به. ولا نستطيع أن 
نتلمسه؛ ولا أن نراهء ولا أن نسمع حركته الوهمية على كل حال؛ ولا أن نشم 
رائحته إذ لا رائحة له؛ وإنما نتوهم؛ أو نتحققء أننا نراه في غيرنا مجسمدا : 
في شيب الإنسان وتجاعيد وجهه. وفي سقوط شعره. وتساقط أسنانه. 
وفي تقوس ظهره. واثّباس جلّده... 

كما نرى أثر مرور الزمنء وثقله؛ وفعله. ونشاطه في الإنسان حين يهرم: 
وفي البناء حين يبلّى» وفي الحديد حين يصدأً, وفي الأرض حين تتخددء 
وفي الشجر حين تتساقط أوراقه؛ وفي الزهر حين يذبل؛ وفي الفاكهة حين 
تتعفن؛ وفيما لايُحصى من الأحوال والأطوار والهيئات وهي تَخُول من حال 
إلى حال؛ ومن طور إلى طورء. ومن مظهر إلى مظهر آخر. 

فالزمنء إذن. مظهر نفسي لا مادي. ومجرد لا محسوس؛ ويتجسد 
الوعي به من خلال ما يتسلط عليه بتأثيره الخفي غير الظاهرء لا من 
خلال مظهره في حد ذاته. فهو وعي خفي؛ لكنه متسلط؛ ومجرد. لكنه 
يتمظهر في الأشياء المجسدة. 

وقد يكون الزمن من المفاهيم الكبرى التي حار العلماء والفلاسفة 
والرياضياتيون في الإجماع على تعريفها؛ مما يذر الباب شارعا لكل مجتهد 
وما يقترحه من تعريف؛ ولكل مفكر وما يتمثل له من تحديد ... ولعل ذلك 
هو الذي حمل باسكال على الذهاب إلى أنه «من المستحيل. ومن غير 
المجدي أيضاء تحديد مفهوم الزمن»/9". 

ويبدو أن اللغة البشرية لا تبرح عاجزة عن عكس مفهوم الزمن حين 
إرادة الدلالة عليه بشيء عال من الدقة والصرامة؛ فكأن اللغة يُرضيها أن 
تتحدث عن هذا الزمن في المستوى التقريبيء تاركة المبادرةٌ لآلات القياس 
الزمنية الجديدة التي تحاول الدلالة عليه. 

غير أن هذا الخيط الوهمي لم يمنع الإنسان من أن يتمثله تمثلا ما؛ ثم 
يقطعه تقطيعاء ثم يجزئه تجزيئًا؛ فيذهب في الدنو في تقطيعه؛ والعلو في 
تعداده إلى أقصى الحدود الممكنة. فبعد أن لم تكن اللغة القديمة لا تكاد 
تعرف إلا تصورات عامة, أو تقريبية لهزه الأقيسة الزمنية كالدهرء والقرن, 
والحين. والحول. والفصلء والأسبوع. واليوم. والساعة,؛ والدقيقة... 
استطاعت أن تتطور بتطور التفكير الإنساني بالدنو والعلو في تطوير القدرة 
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الزمنية على مسايرة الأشياء ومواكبتها ومعايشتها لحظة لحظة؛ ودهرا 
دهراء على حد سواء: فإذا أجزاءٌ المائة. وإذا الأعشارء وإذا الثواني إذا 
انصرف الوهم إلى الحد الأدنى من القياس الزمني؛ وإذا الملايين؛ والملايير 
إذا انصرف الوهم إلى الحد الأعلى منه. 

إن الزمن خيط وهمي مسيطر على كل التصورات والأنشطة والأفكار؛ 
فإذا لكل هيئة من العلماء مفهومها للزمن خاص بهاء وقَفّ عليها؛ مما جعل 
علماء النحو العرب حين تابعوا دلالة اللغة على الحدث والفعل والحركة, 
يلاحظون أن الزمن لا ينبغي له أن يجاوز ثلاثة امتدادات كبرى: الامتداد 
الأول ينصرف إلى الماضيء والثاني يتمحض للحاضر.ء والثالث يتصل 
بالمستقبل. وربما كان الحاضر أضيق الامتدادات وأشدها انحصارا بحكم 
قوة الآشياء؛ إذ كان هذا الحاضر مجرد قترة انتقالية تربط بين مرحلتين 
اثنتين لا حدود لهما: هما الماضي والمستقبل. 

وقد ظاهر العلماءً على تصور النظام الزمني ربَّطّهم إياه بالحيز؛ فإذا 
هم لا يرون أي وضع حيزي إلا مصبوبا في وضع زمني!!'' كدوّران آلة من 
الآلات. أو محرك من المحركات؛ فإن الحركة تدل على الزمن؛ وتنظرف 
فيه؛ إذ يستحيل حدوث أي حركة أو أي تحريك خارج إطار النظام الزمني 
المتسلظط. 

ذلكء وإنا تأملنا أمر هذا الزمن . قبل معالجة الزمن السردي ‏ فألفينا 
الناس لايتفقون من حوله: لا من حيث تعريفه؛ ولا من حيث. نتيجة لذلك؛ 
تصوره؛ فألفينا كل فيلسوف يخضهه لطبيعة المذهب الفلسفي الذي يروج 
له. وينضح عنه. ويعني ذلك أن الاجتهاد في بلورة هذا المفهوم مفتوح إلى 
يوم القيامة؛ وأن كل من فكر فيه وتعامل معه بعمقء له الحق؛ كل الحق,. 
في أن يتصوره على النحو الذي لم يسبق للسابقين أن تصوروه؛ ولا للاحقين 
أن يتصوروه. 

ونحن قد ألممنا ببعض ما كتب الفلاسفة فلم تقنعنا تلك الكتابات؛ لأنها 
لم تتناول كل ما نريد أن نتصورّه نحن عن الزمن؛ وما نتصور نحن به الزمن؛ 
وما نتمثل عليه نحن هذا الزمن؛ مما يحملناء هنا والآنء على تقرير رأينا 
فيه. 

فالزمان لدينا أنواع مختلفة: 
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أونّها: الزمن المتواصل: 

والزمن المتصل هو غير الزمن المتواصل؛ وذلك على أساس أن الأول لا 
يكون له انقطاع.؛ ولا يجوز أن يحدث ذلك في التصور... على حين أن الزمن 
المتواصل يمضي متواصلا دون إمكان إفلاته من سلطان التوقف؛ ودون 
استحالة قبول الالتقاء أو الاستبدال بما سبق من الزمن؛ وبما يلحق منه في 
التصور والفعل. 

ويمكن أن نطلق على هذا الضرب من الزمن: «الزمن الكوني» أيضا؛ إذ 
إنه الزمن السرمدي المنصرف إلى تكون العالم: وامتداد عمره؛ وانتهاء 
متبارم حتما إلى الفناء: 

فكأنه الزمن الأكبر الذي يظرف الأحياء والأشياء. وما عداه مجرَآتٌ 
منه. وشظايا منفصلة عنه. وهو زمن طوليّ متواصل أبدي؛ ولكن حركته 
ذات ابتداء. وذات انتهاء. 

وثانيها: الزمن المتعاقب: 

وهذا الزمن دائريٌ لا طولي؛ ولعله أن يدور من حول نفسه؛ بحيث على 
الرغم من أنه قد يبدو خارجه طوليا فإنه. في حقيقته, دائري مغلق. وهو 
تعاقبيٌ في حركته المتكررة؛ لأن بعضه يعقب بعضه؛ ولأن بعضه يعود على 
بعضه الآخر في حركة كأنها تنقطع؛ ولا تنقطع؛ مثل زمن الفصول الأربعة 
التي تجعل الزمن يتكرر في مظاهر متشابهة أو متفقة؛ مما يجعل من هذا 
الزمن ناسخا لنفسه من وجهة؛ وممرّرا لمساره المجسّد في تغير العالم 
الخارجي من وجهة أخرى. 

ومثل هذا الزمن» في تصورناء لا يتقدم ولا يتأخرء وإنما يدور حول 
نفسه؛ في مساره المتشابه المختلف في الوقت ذاته؛ على وجه الدهر. 

وثالثها: الزمن المنقطع. أو المتشظي؛ وهو الزمن الذي يتمحض لحي 
معينء أو حدث معين؛ حتى إذا انتهى إلى غايته انقطع وتوقف؛ مثل الزمن 
المتمحض لأعمار الناسء ومّدّد الدول الحاكمة» وفترات الفتن المضطرمة. 

ومثل هذا الزمن قد لا يكرر نفسه إلا نادرا جدا؛ فهو زمان طوليٌ؛ لكنه 
متصفء, بالإضافة إلى ذلكء بالانقطاعية لا بالتعاقبية. 

ورابعها: الزمن الغائب؛ وهو المتصل بأطوار الناس حين ينامون؛ وحين 
يقعون في غيبوبة؛ وقبل تكوّن الوعي بالزمن (الجنين- الرضيع) والصبي 
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أيضا قبل إدراك السن التي تتيح له تحديد العلاقة الزمنية بين الماضي 
والمستقيل خصيوص)» حيث إن المي في سين الخالكة والرابعة ريها قال 
«أمس» وهو يريد «الغد»: وريما قال «الغد» وهو إتما يريد.«الأمس» كما لا 
يعرف في هذه السن المبكرة كبير شيء عن الاتجاهات بحيث لا يميز بين 
اليمين واليسان قبل الخامسة ....وهذا مدرومن معروف لدئ العلماء. 

وخامسها: الزمن الذاتي: 

وهو الزمن الذي يمكن أن نطلق عليه أيضا «الزمن النفسي». وقد تبة له 
الغرت: إن لمريظلقوا عليه هة ا |الحنطاع الذي كظاعه فحن البو مليف مقة 
القدّم؛ كما يفهم ذلك من قول شاعرهم القديم: 

تبثت أن فتاة كنت أخطْبُها عُرقوبُهامثلٌ شهرالصوم في الطول 

فشهر الصوم؛ من الوجهة الموضوعية؛ شهرٌ لا يزيد ساعة واحدة عن 
أي شهر قمري (بغض الطرّف عن كونه كاملا أو ناقصا)؛ ولكن النهوض 
بصيامه جعل الشاعر يعتقد؛ وقصّداء بأنه أطول من الشهور الْأحَرٍ. فكأن 
زمن هذا الشهر يحمل إضافة زمنية تطيل من مداه؛ ومُتُقل من خُطاه. 

وإذن: فالمدة الزمنية من حيث هي كينونة زمنية موضوعية لا تساوي إلا 
نفمتهاء ولكن الذات هي التي حولت العادي إلى غير عادي؛ والقصير إلى 
طويل؛ كما تعمد هذه الذات نفسها إلى تحويل الزمن الطويل إلى قصير في 
لحظات السعادة: وفترات الانتصار. 

وإنما أطلقنا عليه «الزمن الذاتي» لأن الذاتي مناقض للموضوعي؛ ولّما 
كانت سيرثه أنه يرى من هذا الزمن على غير ما هو عليه في حقيقته؛ فقد 
اقتضى أن تكون الذاتية وصفا له حتى يتضاد مع الزمن الموضوعي. 

وإنا نلاحظ أثناء ذلك: 

١‏ أن الزمن الأكبر متصل الوجودء فهو معدودٌ بصرف النظر عن أننا 
نعيشه أو لا نعيشه؛ فنحن على جهلنا لما مضى من أزمنة الأولين: وما قبل 
وجودهم؛ فنحن نسلم بوجودها إما على سبيل السرود التاريخية؛ وإما على 
سبيل الاعتراف القسري بالظاهرة الزمنية؛ وذلك على الرغم من عدم 
وعينا إياها. 

2 أن الزمن الذي نصمٌّه نحن بالأصغرء أو الزمن المتعاقبء وهو الماثل؛ 
خصوصاء في دوّرات الفصول؛ هو حلزوني الشكل بحيث لا يلتقي في 
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مساره على الرغم من أنه لا يأتي بشيء جديد؛ على مستويّي الزمن والحيز 
معاء ولكنه يكرر نفسه برتابة. 

3 أن الزمن من حيث هوء وبغض الطرّف عن دائريته أو طوليته. لا 
يلتقي أبدا؛ ولا يعود إلى الوراء أبدا. وهذا أمر معلوم لدى الناس. 

4 أن الزمن الذي أطلقنا عليه نحن مصطلاح «الزمن الغائب» يتقطع ضي 
المظهر الأصغر له؛ ولكنه هو أيضا لا يلتقى أبدا. فكأنه يتكنّ على خطوط 
مستقيمة متقطعة متجهة تلقاء الأمام. ١‏ 

5 أن الزمن. في كل أطواره. موضوعي في ذاته؛ وإنما صورة التعامل 
هي التي تعمل على تحويل موضوعيته إلى ذاتية. 

6. أن الزمن مفهوم مجرد. وهمي السيرورة: لا يُدرَك بوجه صريح في 
نفسه (لا يُرى: ولا يُسمع؛ ولا يُشّمء ولا يُلمّس)؛ ولكنه يُدرَّك فيما يحيط بنا 
من أشياء وأحياء. فإدراكه يتوقف على علاقة خارجية تظاهر على الإحساس 
به على نحو ماء وعلى هون ما أيضا. 

ويظل الزمن من أفلاطون (©.27.1 348 -513:02,427) إلى أرسطوطاليس 
(©.207.1 384-322,عأماكتنث .)؛ ومن كانت (1724-1804 بأصدكا اعنامتمصصم8 ) إلى 
برحسون (1859-1941 ,86185302 أرجء11 ): ومن هيسرل (1859 ه1155 لستتحصل8 


81 ) إلى ريسل (11ء10055 20ةارء8) مظهرا معقدا وملغزا لا يُنتهّى إلى 
الاتفاق حول ماهيته وطبيعته. 


شاضيا: الشبكة الزمنية فى السرد الرواشى. 

يتحدث موريس بلانشو ( إماءمهاظ.ة) عن بناء الزمن في رواية «البحث 
عن الزمن المفقود))/ العم ومصيعا نل عطعتعطءع: 12 2 كاورسيل 
بروست(هده:042) فيقرر بأن هذا الزمن؛ في هذا العمل؛ هو عبارة عن 
لفظ وحيد يقع على أكثر التجارب اختلافا. وهو يتميز حقا بشيء من 
الآمانة المتيقظة؛ إلا أنه بما هو متراكب متراكم: يتحول ليشكل حقيقة 
جديدة تكاد تكون مق 12 

فكأن الزمن خيوط ممزقة؛ أو خيوط مطروحة في الطريق؛ غير دالة 
ولا نافعة: ولا تحمل أي معنى من معاني الحياة؛ فبمقدار ما هي متراكبة, 
بمقدار ما هي غير مجديّة. وإنما الحدث السرديء الفعل السردي» الأحدوثة 
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المروية أو المحكية. هي التي تبعث فيها الحياة والزينة؛ واليقظة:؛ والدلالة, 
والمنفعة؛ فتلتحم., وتَنّبّني, وتَنْتَسِح؛ فتغتدي عالّما قائما؛ لكنه من إبداع 
الأدب وإنشائه؛ كما تغتدي حياة عجيبة قشيبة؛ لكنها من صنع العجائبية. 

الزمن نستّجٌ ينشأ عنه سِحَنٌ ينشأ عنه عالّم؛ ينشأ عنه وجود, ينشأ 
عنه جمالية سحرية؛ أو سحرية جمالية... فهو لحَمة الحدث,؛ وملّح السرّد. 
وصنّو الحيزء وقوام الشخصية. 

وقد اتخذ مفهوم الزمن دلالات كثيرة فاصطنعته حقول كثيرة من العلم؛ 
فنلفيه مذكورا لدى النحاة بمعنى؛ ولدى الفلاسفة بمعنى7", ولدى علماء 
النفس بمعنىء ولدى نقاد الأدب بمعنى؛ وهلم جرا... 

وأما نحن فقد حاولنا أن نمنح الزمن مكانة خاصة في كتاباتنا الأخيرة؛ 
فعممنا استعماله في الشعر بعد أن كان المحللون والنقاد يقفونه على الأعمال 
السردية وحدها؛ وذلك من منطلق أن الزمن متسلط على الأشياء والأحياء 
جميعاء وأنه ليس ضرورة أن يظل متجسدا! في الأدوات التقليدية الدالة 
عليه مثل القرن, والسنة, والشهر... أو في الأزمنة النحوية التي إن كثُرت 
في النحُوء (جمع نحو) الأجنبية؛ فإنها لا تجاوز في النحو العربي ثلاثة: 
ماضياء وحاضراء ومستقبّلا. فهو يتجسد. في الحقيقة. ومن دون الفرّع 
إلى الإطلاقات المألوفة الدالة عليه في كثير من المعاني التي تصادفنا في 
الكتابة مثل الشيخ: والطفلء والعجوز. والصبية؛ ومثل الشجرة:؛ والفمتل... 
إذ الأسماء. هناء متلبسة بمعاني الزمنية. ولا تستطيع الإغلات منها؛ بل 
إن قولنا «العجوز» يجعل ذهئنا ينصرف إلى أن سن هذه السيدة الطاعنة 
في العمر عالية؛ وأن زمنهاء إذن: في الوجود طويل بعيد الامتداد بحيث لا 
يمكن أن يقل عن سبعين عاما على الأقل... على حين أننا حين نصطنع 
لفظ الصبية فإن الدلالة الزمنية؛ وبناء على سياق الكلام؛ ينصرف الذهن 
بها إلى فترة قصيرة؛ وقد لا ينبغي لها أن تجاوز سن الثامنة عشرة أو 
نحوها. 

وحين ينصرف الشآن إلى الزمن النفسي الذي يزداد طولّه على النفس 
في حال الشدة والضيق والقلق: ويقل طوله عن مداه الحقيقي على هذه 
النفس ‏ حتى كأن الأسبوع يوم: واليوم ساعة؛ والساعة مجرد لحظة من 
الزمن ‏ في أحوال السعادة والقّضارة: والمتاع والنعيم. كما سلفت الإشارة 
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إلى بعض ذلك منذ حين. وقد ثبه لبعض ذلك المفسرون المسلمون منذ 
القدم؛ وذلك لدى تأويل قوله تعالى: مثلاء وصّفا ليوم الحشر 8تَعَرُْحٌ الملائكةٌ 
والرُوحٌ إليه في يوم كان مقّدارُه خمسين ألف سنة74': حيث قال الزمخشري 
حول هذا الزمن: «(...) إما أن يكون استطالة له لشدته على الكفارء وإما 
لأنه على الحقيقة كذلك. قيل: فيه خمسون موطناء كل موطن ألفُ سنة. 
وما قدَرٌ ذلك على المؤمن إلا كما بين الظهر والعصر2". 

فقول الزمخشري: «وما قدّر ذلك على المؤمن إلا كما بين الظهر والعصر» 
تأويل نفسي للزمن مثل قوله الآخر: «إما أن يكون استطالة له لشدته على 
افاج م 

إن كل ما يزعمه الرواثيون» ومن ورائهم النقاد؛ في الكشف عن الزمن 
عبر الخطاب الروائي: وتحديد مسارهء واختيار مظهر من مظاهره. أو 
خيط معين من خيوطه: أو نسج محدد من نسوجه؛ يُعَد شيئًا تقريبي 
لايرقى إلى التماس الدقة. فالسارد حين يسرد حكاية ماء عبر نص 
روائي ماء لا يستطيع الاجتزاء باصطناع زمن معين يتسم بالرتابة والوحدة؛ 
بل كراتد وشا آء أي السطر إنى:اصطتاغ كل الازيتة االمتكنة بشمرقة 
متباعدة: أو متزامنة متقارية. 

ولنضرب لذلك مثلا الزمنَ النحوي التقليدي في السرد الروائي؛ فمّن 
هو هذا السارد الذي يستطيع الاجتزاء باستعمال الماضي وحده؛ وذلك على 
الرغم من أن معظم الروائيين التقليديين كان قُصاراهُم الحكّيّ بواسطة 
هذا الزمن؛ أساسا...؟ 

ويعتقد النقاد الروائيون المعاصرون بوجود ثلاثة أضرب من الزمن تتلبس 
بالحدث السرديء وتلازمه ملازمة مطلقة: 

| زمن الحكاية, أو الزمن المحكي (وهي زمنية تتمحض للعالم الروائي 
المنشا): 

2- زمن الكتابة ويتصل به زمن السرد مثل سرد حكاية شعبية ما؛ فإن 
هذا المسعى في رأينا يشابه فعل الكتابة؛ وإفراغ النص السردي على 
القرطاس؛ إذ إفراغ هذا النص على القرطاس لا يختلف عن إفراغ الخطاب 
الحكائي. الشفويء على الآذان المتلقيّة. ويرى طودوروف بأن هذا الزمن 
مرتبط بصيرورة التلفيظ القائم داخل النص. 
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3 زمن القراءة؛ وهو الزمن الذي يصاحب القارئ وهو يقرأ العمل 
السردي4, 
ونحاول؛ فيما يلي: تحليل هذه المسألة الزمنية. 


.١‏ علاقة الزمن بالحدث: 

إن الحدثء. من حيث هوء يجب أن يتسم بالزمنية؛ والزمن؛. من حيث 
هوء يجب أن يتصف بالتاريخية في أي شكل من أشكالها . وإذا كان الروائيون 
الجَدّد يرفضون. بإصرارء تاريخية الأحداث,؛ وواقعية الشخصيات. في أي 
غمل من الأغمال السردية؛ فإنهم لا يستظيعون آن ينكروا بان إبداغاتهم 
الروائية مهما تحاول التملص من الزمن والتنكب عن سبيله فإنها واقعة 
تحت وطأته. فالزمن؛ إذن؛ ضرّبٌ من التاريخ. والتاريخ هو أيضا في حقيقته 
ضرّب من الزمن. فهما متداخلان: بل هما شيء واحد . يبقى فقط التمييز 
بين حدث إبداعي يقوم على الخيال البحت؛ وحدث تاريهي يُزْعَمِ له أنه 
يقوم على الحقيقة الزمنية بكل ما تحمل من شبكية: تستمد حبالها المعقدة 
من الإنسان وحياته. وصراعه وإصراره. 

وأيا كان الشأن: فإن زمن الحكاية الذي اتخذنا منه عنوانا فرعيا لهذه 
الفقرة هو تلك اللحظة التي تستوي فيها الفكرة قبل أن تخرج إلى الوجود 
الإبداعي. 

وغلى أن .زمن الحكّي لا يمل باتضرورة كل المرااحل الزسنية المنايقة له؛ 
فزخ السفارة هى االحظة المتبلورة المُتَحصّحصّة من الزمن؛ أو اللحظة 
المصفاة من أمشاج غامضة؛ مضببة؛ متسمة بأقصى أضرب الضبابية؛ 
وذلك ما نطلق عليه نحن: «زمن المخاض الإبداعي». 


2. زمن المخاض الإبداعي: 

إن ما نطلق عليه زمن المخاض السرديء هو تلك اللحظة المضببة التي 
تشبه تلك التي تحاكي المخاض الفكري حيث لا يكون السارد هو نفسه 
متمكنا من هذا المولود الخيالي الجديد؛ وإنما تراه هو أيضا يبحث عنه في 
امخيلة الخلفية, أو الخيال الشموس وهو يكتب. أو وهو يهم بالكتابة؛ فتراه 
يحاول ضبط الصورة الفكرية عبر حيز خام؛ وزمن خام: أو عبر حالتين 


علاقه السرد بالزمن 


مُفَلتتيّن من طغيان الزمن؛ وتسلط الحيز جميعا. 

ومثل هذه الحال لا يمكن لأي إبداع أن يند عنهاء أو يُفلت منها؛ إِذّ 
لايمكن للابداع أن يرى النور فوق القرطاس بواسطة قلم دون أن يكون قد 
مر بمرحلة «المخاض الإبداعي». وهذه الحال تلزم الشعراء كما تلزم الكتاب. 
ولكن هذه اللحظة «المخاضية» لا ترقى إلى مستوى الزمن الكامل... هي 
لحظات متقطعة تصاحب بلورة النص المزمع على كتابته. عبر المخيلة؛ أو 
القريحة. 

إنه لا ينبغي التفكير في مرحلة «زمن الحكاية». وهي اللحظة التي تولد 
فيها الكتابة؛ إذا صح مثل هذا الإطلاق: إلا بعد التفكير في زمن «المخاض 
الإبداعي». وهذه المرحلة الزمنية لا تقل أهمية عن تاليتها؛ إذ كانت هي 
التي تتحكم في نوع الوليد الجديد (الخطاب الأدبي)؛: وجنسه (قصة:؛ أو 
رواية؛: أو شعرء أو أي جنس أدبي آخر)ء وصفته (مظهره الجمالي): وهلم 
جرا. فلحظة الحكاية هي مجرد «نتيجة زمنية» لمقدمة زمنية أخرى؛ هي 
الفاعلة بحق. بينما تُلفى لحظة الحكاية مجرد حالة متفاعلة تتقبل التسلط 
الكلقى: ومخطيع لظبيمة عطا:, 

ويمكن أن نتجاهل لحظة «المخاض الإبداعي» إذا رضينا بأن نستقبل 
الوليد الجديد دون الاكتراث بأمر أمه التي كابدت وعانت قبل وضعه. 
فالوليد القائم تحت قبضة الوجود مجرد نتيجة مادية لعملية سابقة متسمة 
بالصعوبة والمعاناة والشك والتردد. فما كل ما ينهال على شريط الخيال 
يرتضيه التفكير الذي يصفيه ويغربله بقساوة؛ بحيث إن الذي يرفضه. أكثر 
من الذي يتقبل منه. 

إن الحكاية لا تتجسد ناضجة مستوية؛ وواضحة متبلورة؛. في شريط 
الذاكرة الناطقنة رإتلعه الخوة: لاعن غرويها بشيكة من الترابدل قد 
تتعدد وتطولء وقد تتعدد وتقصر؛ وهي في الحالين متجسدة في عالم 
المخيلة الخلفية التي تمد الملّكة الْمّلية؛ وهي مرحلة نهائية تستوي فيها 
صورة القصة أو الحكاية» عبر الرواية؛ وهو ما يطلق عليه طودوروف وديكرو: 
«زمن الحكاية». 

ويذهب بورنوف وويلي(16اء01 أء كناعصتده8) إلى أن أزمنة الحكي تمكل 
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| زمن المغامرة. أو زمن الحكاية؛ 

2 زمن الكتابة؛ 

3 - زمن القراءة7". 

ويمكن أن نطلق عليه أيضا زمن التلقي؛ وهو زمن يأتي؛ في نهاية المطاف. 
مميزا لسلسلة من المراحل الزمنية التي لا تزيد؛ في حقيقتهاء عن اللحظات. 
ويتميز هذا الزمن بالطولء والراحة؛ والتجدد بتجدد الأحوال والأشخاص؛ 
فهو زمن ذو صفة تعددية؛ على حين أن الأزمنة الثلاثة الأخرى. ذات صفة 
أحادية؛ لأن التخيل حول موضوع واحد هو عملية لا يجوز أن يشترك 
فيها اثنان؛ وإلا خرج العمل الإبداعي مضحكا عابثا مضطربا إلى حد 
الفساد. 

ودع عنك ما يردده الفولكلوريون من جماعية الإبداع الشعبي (مثل ألف 
ليلة وليلة...) حيث إننا نتصور أن معظم الأعمال الشعبية أبدعها مبدع 
واحد أساسا؛ وإنما التغيير جاءها من بعض إضافات الرواة بالتهذيب... 
إن مثل هذا التهذيب إن وقع؛ في مستوى ما من الحكاية المسرودة, لا 
يعني جماعية التأليف... لأن البنية العامة للعمل الأدبي الشعبي بناها ضي 
الأصل ميدع واحد. 

ونحن لا نتفق مع طودوروف فيما ذهب إليه من تلاقي زمتي الكتابة 
والقراءة» إلا أن يكون القصد بذلك التلاقي القراءةٌ الناشئة عن متابعة 
السارد نفسه لأسطاره وهو يكتب ما تمليه عليه المخيلة... أرأيت أن الكتابة 
عملية منفصلة؛ في كل الأحوال العادية. عن عملية القراءة؛ فإنما السارد 
يكتب إبداعه... ثم قد يراجعه. ثم قد يذَّرّه زمنا ما يختمر. ثم قد يأذن في 
إذاعته بين القراء. ثم قد يظل الإبداع: كما هو الشأن في بعض بلدان العالم 
الثالث. عشرة أعوام في المطبعة قبل أن يُلَْفِيَ سبيله إلى القراء؛ أي قبل أن 
يصل إلى المرحلة الرابعة. فأين: إذن: هذا التلاقي الذي يتحدث عنه 
طودوروف19)؟و 

وتتصف هذه المرحلة؛ على كل حال: بشيء من الطول والراحة والسكينة؛ 
إذ نلفي القارئ يقرأ الإبداع بمنتهى الراحة؛ أو في شيء من المتعة... وضي 
كل الأحوال يكون القارئّ أكثر راحة من المبدع أو السارد الذي كثيرا ما 
ينصهر في بوتقة معاناة نفسية حادة. 
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فالمراحل الثلاث السابقة تمثل المعاناة والمكابدة في الركض وراء الأفكار, 
والتشمير وراء تزويق الألفاظء ثم العمّد إلى غريلتها وتصفيتها؛ حتى تستويّ 
في الذهن أو الخيال بشكل نهائي؛ ليترجمها القلم إلى شكل خطاب أدبي 
جاهز مستو. 

وإذا كانت المراحل الثلاث التي يتم فيها استواء الإبداع من حيث هو: 
تتسم بالفردانية؛ فإن مرحلة التلقي لا يشترط فيها ذلك؛ فقد يقرأ الإبداع 
الواحد الذي دبجه مؤلف واحدء ملايينٌ القراء في أمكنة مختلفة؛ وضي 
أزمنة مختلفة, وبلغات غير اللفة الأصلية التي كُتب بها الإبداع أصلا؛ إذا 
ترجم ذلك العمل الأدبي إلى لغات أخرى. 

وقد أضفنا نحن زمنا رابعا أطلقنا عليه «زمن ما قبل الكتابة». كما كنا 
رأينا منذ حين؛ من حيث نقصنا زمن المغامرة أو زمن الحكاية فأدمجناه في 
زمن الكتابة كما سنرى حين نعلل ذلك بعد قليل. 

وإذا كان زمن الكتابة؛ كتابة الرواية يتزامن مع حركة الكتابة ولا يفتقر 
إلى كثير من الجهد لبلورته في الأذهان؛ فإن زمن المغامرة أو زمن الحكاية 
يتفق كثيرٌ من الناس حوله؛ وذلك على أساس أنه زمن سابق على الكتابة 
10 

وأما نحن فنخالف عن هذا المذهب ونزعم أن زمن الكتابة هو الزمن 
الوحيد الذي يضَطَّمٌ بين جوانحه زمن الحكاية التي لم تنشأ إلا في لحظة 
الكتابة. أما إذا تناول الكاتب موضوعا قديما يسبق زمته: أو لحظة كتابته: 
ظاهريا؛ فذلك ليس حقيقة؛ ذلك بأن الزمن: في تصورناء هو الكتابة نفسها . 
والعفاية إبئة الحظتهاء و الحكاية إبئة هيا الكاقب ,ويا كنا.زكرنادمن «المخاضٌ 
الإبداعي» لا يرقى إلى اللحظة الزمنية المتبلورة الناضجة؛ وإنما هو تخيل 
مضببء متقطع. مشوّشء غير مرتب... إن أي مبدع لا يستطيع أن يعرف 
ما سيقول قبل لحظة الكتابة بتفصيل؛ فاللفة هي التي تفرض عليه نسجا 
معينا فيّذعن له. 00 

إن مجرد إيراد اسم لشخصية تاريخية (الرواية التاريخية مثلا) لا 
يستطيع أن يقنعنا بتقدم زمن الأحداث على زمن الكتابة. فهي أحداث 
«بيضاء» يجيء بها الروائي إلى عهده؛ ليُلبسها روحه؛ ولينسجها بلفته. 
وليخضهها لأيديولوجيته؛ وليجعلّها تعاصره وتزامنه. غلا مدعاة إذن لأنّ 
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نتخذ من بعض هذا تُكأَة لزحزحة الزمنء زمن الحكاية المسرودء إلى ما 
قبل عهد الكاتب؛ إذ إن مثلٌ هذا التصور الذي ينطويء في رأيناء على 
مغالطة يجب أن يتولد عنه أن كتابة الكاتب الروائي: هي أيضاء لا تمثل 
زمنه؛ وتعود بالقوة والفعل إلى ذلك الزمن المزعوم الذي تجري فيه الأحداث 
ظاهرياء وإجراكيا معا. ذلك أن لغة السرد: مذل زمن السرذء وحيز السرذ: 
مثل شخصيات السرد : كلها يتخذ هيئة المشكل السردي عبر العمل الروائي 
برمتة: بحيث إذا غاب مشكلّ واحد اخثل المشكل السردى الآخر واطضى 
إلى فساد العمل الروائي ؛ أو اضطرابه. 

ويبدو أن هؤلاء المنظرين الغربيين الذين أحلنا على بعضهم في هذا 
المقالة؛ وقعوا تحت وطأة النزعة التاريخية حيث إن كاتب الأحداث التاريخية 
هوء فعلا وحقاء يكتب عن زمن سبقه؛ فهل يجروؤً عاقل على عد الحكايات 
المسرودة فى الرواية أحداثا تاريخية كانت موجودة قبل زمن الكاتب؛ أو قبل 
زمن كتابتهة 

وإذن» قلا ينبغي أن نقع في هذه المغالطة التي وقع فيها المنظرون الذين 
أخذوا الأمور. فيما يبدو. على ظاهرها البسيط؛ ففصلوا ما بين زمن 
الكتابة. وزمن المكتوب؛ أي ما بين زمن السرد؛ وزمن المسرود؛ إذ يتولد عن 
هذا السلوك أن نعود بكاتب السرد الذي يجعله هو يدور في زمن سابق 
عليه؛ إلى ذلك الزمن نفسه؛ وحينئذ علينا أن نجعل نجيب محفوظء إذا 
تحدث عن عهد هارون الرشيد. يعيش في ذلك العهد؛ وإلا فعلينا أن نسلم 
بأن الأحداث التي يرويها السارد ليست من الخيال في شيء؛ وأنهاء إنما 
هي أحداث تاريخية حقيقية: كما سلّفت الإشارة إلى بعض ذلك منذ حين... 
فنعزو كتابة الرواية إلى التاريخ؛ ونخرجها من دائرة الجنس الأدبي الذي 
هوهي آوالى هي هو 

إن التقنية الرواتية . في حد ذاتهاء لا تنفصل عن لحظة الكتابة؛ إذ 
الكاتب. في حانّي القبول والرفض لهاء يظل خاضعا لأساليب العيش 
لعهده0©, 

ومن الواضح أن فيما أوردناه من بعض هذه الآراء ما يؤيد ما كنا ذهبنا 
إليه من أن زمن الحكّي. هو نفسه زمن الكتابة؛ ومن السذاجة بمكان فصل 
العاقي عن زمته التخاضير إذا جنح للماضيء ظاهراء يعالجه. فليس ذلك 
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السلوك إلا خضوعا لمتطلبات السرد التي تقتضي سرّد الماضي منذ فجر 
التاريخ الأدبي الإنساني. 

ومن الآيات على ذلك أن الفرنسيين. مثلاء يصطنعون فعلا خاصا بالزمن 
الماضي السردي يطلقون عليه؛ كما سلف القول؛ «الماضي البسيط» (آ 
عامسنة 3556م) ليدلوا به على أن الزمن الذي يحكيه هذا الماضي هو زمن 
«أبيض»؛ أي لا زمن. وهو أداة سردية طيعة في كتاباتهم السردية للفصل 
بين الحدث الماضي الحقيقي. والحدث الماضي السردي الذي هو. في 
حقيقته, لا حدث. 

وقد توقف رولان بارط في مقالة له عن «كتابة الرواية» لدى زمن هذا 
الفعل ففلسف استعماله؛ وحلل زمانه: وانتهى إلى أنه مجرد كذبة مكشوفة 
لا تحمل من الحقيقة الزمنية غير ما نطلق عليه نحن «الزمن الأبيض!1©. 

ولعل المسألة المركزية حول الزمن الروائي تكمن كلها في كيفية تمييز 
الأحداث الواردة في الرواية: فهل هي أحداث تاريخية حقا؟ وإذن؛ فما بال 
الروائي يعثو فيها بالفساد. ويحتفر فيها بالفأس5 أم هل هي أحداث غير 
تاريخية؟ وإذن؛ فما بال النقاد يفصلونها عن الزمن الذي كُتبت فيه حقا 
جرت فيه على الحقيقة السردية؛ لا على الحقيقة التاريخية ‏ ويعيدونها 
إلى ما قبل زمن الكتابة على الرغم منها؟ وإذن فما حَطَّبّهُمَ يجعلون زمنها 
حقيقياء والحال إنهم لا يزالون يزعمون أن الشخصيات: في أي عمل سردي؛ 
ليست إلا كائنات من ورّق؟ أم يرون أن الشخصيات الروائية كائنات من 
ورقء والآحداث الزمنية كائنات من غير الورق5 أي أنها كائنات تاريخية 
حقنا. وإذن فما هذا التناقض اّريع؟ وكيف يجوز أن نعامل بعض المشكلات 
السردية على أنها مجرد ورقيات وحبّريّات. أي وهميات وخياليات؛ حتى 
إذا جنا نتحدث عن بعضها الآخر زعمنا حولها المزاعم: وذهبنا فيها أشنع 
المذاهب؛ وحولنا الخيالي إلى حقيقيء والزمن الأدبي المحض إلى زمن 
تاريخي صرّف؟ ا | ا 

إن مشكّلات الرواية في جملتها وتفصيلهاء وظاهرها وباطنهاء وجسدها 
وروحهاء وسطحها وعمقها: كائنات من ورق؛ كائثنات من لغة؛ عطاءاتٌ لغة؛ 
بناثٌ لغة؛ نسيجات لغة؛ لعبات لغة... لا أكثر ولا أقلء ولا أعلى ولا أدنى... 
أما أن تكون الشخصية كائنا من ورق؛ ويكون الزمن كاثنا ممتازا (والامتياز 
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هنا لا يعني التفضيل والإيثار بمقدار ما يعني الانفصال والانعزال): كائنا 
من تاريخ؛ فهذا المستحيل الذي لا يُقبَلُ. والمحال الذي لا يقوم في التصور 
السليم: 

إن الإشكالية تكمن في أن الكاتب إذا كتب رواية. يسرد فيها أحداث 
أسرة معروفة أثناء الحرب العالمية الثانية مثلا: فهل ذلك الزمن الذي 
تعيشه تلك الأسرة يُصَنّفٌ في سيرة حياتهاء كبناء الزمن التاريخي؛ الحقيقي؛ 
الواقعي؛ أم أن سيرة حياة تلك الأسرة تمثل زمن الكاتب مجسسّدا في زمنها؟ 

ولنكررٌ تارة أخرى: إننا إذا عددنا زمن تلك الأسرة زمنا حقيقيا فإنه 
ينشأ عن ذلك أننا مطالبون بالتوثيق التاريخي المعنعن أو المكتوب؛ ما 
ذافية الأنجى طقسي روواكمية وكاريعية موضيفة مما وذ خم ف 
فخ التوثيق. والحرص على كتابة «الحقيقة»؛ فإن عملنا هذا ينزلق: تلقائيا 
وحتماء نحو التاريخ؛ وينسلخ من أن يُصنف في الأدب. وإذن؛: فلا نحن 
كتبنا تاريخا لأننا لم نراع كل الشروط المنهجية والمعرفية المتمحضة؛ للتعامل 
مع الحادكة التازيشية وطق الانحراداث العى يكتب بها القارية: وكحال بها 
أحداثه؛ وتُفلستف بها سيرورثه؛ ولا نحن كتبنا أديا روائيا على أساس أننا 
حاولنا أن نتعامل مع الزمن على أساس أنه حقيقة تاريخية؛ من حيث 
عاملنا العناصر الروائية الأخرى على أنها محض خيال؛ ووهمٌ تمثيل 
واستحضار لأحداث لم تقع قط على نحو ما كتبناها عليه. 

فهذه هي الإشكالية التي حار منظرو الرواية في معالجتها بحنكة وبراعة 
ورصانة؛ وإلا أفرأيت أننا لو نعامل الزمن على الحقيقة: والشخصيات على 
أنها مجرد كائنات من تصور الخيال . والزمن على أنه تاريخ: والأحداث 
على أنها وهم من أوهام الكتابة: كيف كان سيستقيم لنا هذا الخلّق العجيب, 
والخلّط الغريب؟ 

إن هذا الخلّط أوقع فيه النقاد الروائيين سعّيٌّ بعض كتاب الرواية مثل 
بالزاك!”؛ وحتى نجيب محفوظ في كثير من أعماله الروائية: إلى محاولة 
التأريخ للمجتمع بواسطة الكتابة الروائية... لكننا نحن لا يُرضينا هذا 
السعيء. ونُضطر إلى مُّضادَاته... فكأننا ببعض هؤلاء وهم يجعلون من 
أنفسهم مؤرخين للمجتمعات, لا كتابا يعالجون مشاكل المجتمعات, أو قل: 
كتابا يمتعون القراء بجمال كتابتهم في تلك المجتمعات. 


نا 
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إن هذه الرؤية الزمنية مقيدة مكبوتة, مقهورة؛ وهي اجتماعية تاريخية 
أكثر منها إبداعية جمالية. 

إن هناك مظاهر لا تكاد تُحصىء وطرائق لا تكاد تُعَد؛ للتعامل مع 
الشبكة الزمنية عبر النص الروائي تبعا للأحوال التي تلابس الشخصية: 
وعلى مقدار براعة المبدع على التكيف مع الزمن أولا. ثم تكييفه مع طبائع 
الشخصيات والأحداث السردية آخرا. 

والشبكة الزمنية متداخلة بحيث لا يمكن فهمُّها إلا إذا ؤضعت في 
أسيقة العلاقات العامة التي تربط بعضها ببعض؛ فبالإضافة إلى زمن 
الحكاية (أو زمن التخيل) أو المتمثّل (وهذه الزمنية خاصة بالعالم المستحضر): 
وزمن الكتابة وهو زمن مرتبط بتطور الصياغة: وتراه حاضرا داخل النص» 
وزمن القراءة الذي يعده طودوروفء هو أيضاء حاضرا داخل النص 30 
بينما نحن نراه زمنا خارجيا منفصلا؛ فإننا نجد. إلى جانب هذه الأزمنة 
الداخلية؛ أزمنة أخرى خارجية بها يتولج النص في علاقات أخرىء تربطه 
بأطراف أخرى... والعلاقة الرابطة بين الأزمنة الداخلية والخارجية يمكن 
أن تُحَلَل تحت رؤية سوسيولوجية وتاريخية؛ كما يمكن أن تحلل تحت رؤية 

فمن الزاوية الأولى يتم ذلك على اعتبار أن أي نص إبداعي يباشر 
علاقات. تختلف درجاتها حدة وخفة؛ مع الزمن الحقيقي الذي هو زمن 
التاريخ الذي فيه يُفترّض أن ينتظم الحدث الماثل في الشريط السردي. 
وداخل هذه الإشكالية الزمنية المعقدة نجد جنسين أدبيين يتعارضان في 
التعامل مع الزمن إلى درجة التظرف الترق» هإذا الرواية الخاريضية, 
مثلاء تزعم أنها لا تأتي شيئا غير وصف التاريخ؛ على حين أننا نجد الفعل 
يدورء بالقياس إلى الحكاية الخرافية في عالم ليس له أي صلة بالاستمرارية 
التي نلاحظها في العالم التاريخي؛ إذ الحكاية الخرافية تولع بوصف عالم 
مغلق. ومثل هذه الأعمال السردية لا تحلل تحت مرآة التاريخ: ولا في ضوء 
من قوانين المجتمع؛ ولكنها تحلل تحت زاوية النسق اللغويء وربما الرمزي 
السيمائي. 

ومما يندرج ضمن الشبكة الزمنية في السرد الرواتي ما يمكن أن نطلق 
عليه «القلب الزمني»؛ وذلك بتقديم الحدث دون إعطاء كل المعلومات السردية 
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المتعلقة به؛ كشأن ما نصادف في الرواية البوليسية التي قد تطالعنا فيهاء 
مثلاء جثةٌ تقوم عليها العقدة السردية؛ ويدور من حولها البحث البوليسي؛ 
كما قد يمثّل ذلك فى إحدى روايات أغاثا كريستى29 (رعنامضط ممعم 
١1976-89)؛‏ ولكن القراء لا ينتهون إلى معرفة الجرمة أي سر القتيل 
الذي طالعنا في صدر الرواية: إلا في نهاية المطاف... فالزمن هنا يبتدئ 
من حيث كان انتهى؛ لأن القتل الذي كان: هناء نهاية لأحقاد, أو أطماع؛ أو 
علل أخرى؛ لم يكن إلا نتيجة لأسباب هي التي تعرضها الرواية وتحللها ... 
ويطلق الشكلانيون الروس على هذا الضرب من الزمن المقلوب: «الزمن 
المشوه». وقد كانوا يرون فيه الفرق بين ما هو موضوعيء وما هو خرافي!©. 

والحق أن القلب الزمني امتد إلى أضرب أخرى من الرواية: غير الرواية 
البوليسية كما امقن إكى الكذابات القخصيصية المعاصرة أنظنا بحريق تلقن 
ظاكمة سن الروائيين والقصاصين الغرب ‏ يضطتهوتة» على عهدنا اتزاطن: 
من أجل أن يعطوا حيوية للحدث؛ ويفتحوا باب السؤال والاهتمام والتشويق 
من أول جملة في النص السردي المطروح للقراءة. 


خالثا: التداخل بين الأزمنة في السرد 

إنما تُطرح مشكلة الزمن في الأجناس السردية للتناقض القائم بين 
زمنية الحكاية (الجنس السردي)؛ وزمنية الوحدة الكلامية (الجملة). فزمن 
الوحدة الكلامية قد يكون زمنا أحادي الخط؛ بينما يكون زمن الحكاية 
متعدد الأبعاد. وقد تتزامن الأزمنة عبر حكاية واحدة حيث يمكن أن تجري 
عدة أحداث دفعة واحدة؛ ولكن النص السردي لا يستطيع استيعابها جملة 
واحدة؛ فيضطر إلى عرضها متتابعة: الواحدة تلو الأآخرى تحت شكل صورة 
معقدة السطح. مطروحة على خط مستقيم. ومن هنا تأتي ضرورة بثّر 
التعاقب الطبيعي للأحداث؛ حتى في حال حرص المبدع على متابعة هذا 
التعاقب عن كثب. بيد أن المبدع في معظم الأطوار يستنكف عن الاستنامة 
إلى التعاقب الطبيعي للأحداث؛ لأنه يصطنعه في تشويه الزمن لغايات 
جمالية290 . 

وتُعد نظرية التحريف الزمني من ابتكار الشكلانيين الروس الذين كانوا 
يرون فيه الميزة الوحيدة التي تميز الوحدة الكلامية عن الحكاية؛ من أجل 
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ذلك ألفيناهم يضعون هذه النظرية في صميم بعونييه 70 

ولّما كان الحكّيٌ قائماً على سرّد حدث؛ وحكاية قصة؛ وتصوير حال, 
وتسجيل القطة: فقن فعض اتنساين الروين فيفةا السلوك السردي بشيء 
من العجمتخصن والتمكن, والعبتك والامتياز. وابتدا استعمال الزمن في 
السؤود القدينة على خم من المنبان الطلبرى له رسيب قلف الماضى قي 
الحاضرء والحاضر قبل المستقبل... فكان التسلسل الزمني (عنعه[مصمعطكء) 
هو السلوك السائد في الأعمال السردية ما كُتب منها على القرطاس؛ وما 
رُوي منها عبر أفواه الرواة؛ على الرغم من أثنا نلفي ملام كثيرةٌ لما يُطلّق 
«اللاتسلسل الزمني» (عنعه10ممصمعطءةج]) في بعض المسرودات العربية؛ كما 
يطالعنا كثير من ذلك في حكايات ألف ليلة وليلة. حيث كثيرا ما تصطنع 
الراوية طريقة الارتداد 9" بحيث يبدأ الفعل السردي من آخره. 

والتمثل الطبيعي لآي مسار زمني: في أي عمل سرديء أن يكون على 
هذا النحو من التصور. في هذه الرسمة: 

(0)- >ماض - >0() حاضر- »> () مستقيل 

لكن مقتضيات السرد كثيرا ما تتطلب أن يقع التبادل فيما بين المواقع 
الزمنية؛ فإذا الحاضرٌ قد يرِدُ في مكان الماضيء وإذا المستقبل قد يجيء 
قبل الحاطنر :وإذا اللأحين كد يحل محل الستغبل سنن سيل الشقيق؛ أو 
التعتيم السرديء وإذا المستقبل قد يحيد عن موقعه ليتركه للحاضر على 
سبيل «الانزياح الحدثي»» أو «التضليل الحكائي»؛ إلى ما لا نهاية من إمكان 
أطوار التبادل في هذه المواقع الزمنية. 

ويتداخل الزمنء ويتغير بالتقدم والتأخر عبر المسار السردي؛ ولعله في 
كل حال يترك فيها موقعه لصنوه: تتغير دلالته الحقيقية؛ كالماضي الذي 
يدّر موقعه للمستقبلء: والحاضر الذي يدع مكانه للماضيء والمستقبل الذي 
قد يتقدم فيتصدر الحدث حالا محل الماضي. وفيما يلي ضرّبٌ من تمثلنا 
لتبادل مواقع الزمن لعل هذه الرموز أن تمثله] نرمزللماضي ب (أ) وللحاضر 
ب (ب). وللمستقبل ب (ج)]: 


لذن 
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واللاتسلسل ٠‏ أو التذبذبء أو «التشويش». كما يحلو لطودوروف أن 
يطلق عليه”: يصطنعه المؤلف الروائي لغاية جمالية09. فكأن التذبذب 
الزمتي: أو التشويقن على مساره الطبيعي في المشكل الشردي: هواضؤة 
من التوتير الذي يشبه توتير النسج الأسلوبي باستعمال الانزياح اللفوي 
فيه. 

ويرى طودوروف أن «مشكلة استعمال الزمن في العمل السردي تُطرح 
بسيب من التباين بين زمنية الحكاية (عنزماونط “1 عل عائلة:همدمع1) ]|المسرودة 
[وزمنية الخطاب. فزمن الخطاب زمن طوليّ من بعض الوجوه؛ على حين 
أن زمن الحكاية متعدد الأبعاد؛ إذ يمكن أن تجري جملة من الأحداث في 
الحكاية في وقت واحد؛ ولكن الخطاب مرعْمٌ على تقديم هذه الأحداث: 
واحد تلو اح ة, 

والأصال فى يناء آئ زمن سردي أن يسن امتزاخه على الطولية اللألوفة 
بحيث ينطلق من الخاضى إلى الخحاضن ثم من الحاضر إلى المسمتقيل.. 
وذلك هلق الرعمرءدن أن بض العااليفة يحاول إنكار الزمن الحاضر بتعويمه 
إما في الماضيء وإما في المستقبل... ‏ فينطاق الشريط السردي على الطبيعة, 
كما أسلفنا القول؛ من الزمن الذي انقضىء بسياق يحدد هذه الماضوية عبر 
الزمن السحيق؛ ثم يَعُوجٌ على الزمن الحاضر؛ ثم . إن دعت إلى ذلك دواعي 
البناء السردي ‏ ينتهي إلى المستقبل مع ضرورة نهوض سياق دلالي يحدد. 
بشكل تقريبي أو دقيقء موقع هذا الزمن بين الأزمنة. وطوله في امتدادات 
الأطوال؛ ومدى قرّبه إن كان قريباء ومدى بُعَده إن كان بعيدا . 

ولعل الكتابة الروائية التقليدية أنها كانت تجنح لهذا الضرّب من البناء 
الزمنيء الذي يقوم على التصور العادي للعلاقة الزمنية بحيث إن (أ) يُمُضي 
إلى (ب)؛ وبحيث إن (ج) يتلقى التأثير الزمني عن (ب). وكان ما يخالف 
ذلك بناء ريما عد تشويشا وفوضى. 

غير أن كتاب الرواية الجديدة جاءوا إلى هذه القيم المنطقية لمسار 
الزمن وبناته؛ فَعَدوها ضرّبا من القيود الفنية التي تأسر الروائي فتجعله 
مكبولا بأكبالها سلّفا. وكأنهم يتمثلون احترام التسلسل الزمني كاحترام 
الميزان العروضي الصارم والقافية: اللذيّنكانا سائدين في القصيدة العمودية 
في الشعر؛ فجاء إليهما الشعراء الجدّد فهاروا بنيانهماء وقوضوا أركانهما .. 
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فعمد هؤلاء: أمثال أولئك: إلى كل ما كان قائما على التسلسل الزمني 
المنطقي فمزقوا سلاسله؛. وشوشوا على نظامه؛ فاتخذوا من الفوضى جمالا 
فنياء ومن الخروج عن المألوف جدة في الشكل الروائي وبنائه. بل ما ذا 
نقول5 إن أي بناء للكتابة الروائية اغتدى قطّعا مجِرَآةَ مطروحة من هذا 
البناء: أكواما فوق أكوام: وركاما على ركام؛ ليتخد منها القارئٌ الروائي 
البناء الذي يريد والشكل الذي يشاء؛ وذلك كيما يستهم في بناء الرواية من 
خلال القراءة. 

والحق أن هذه المسألة قد تكون من البساطة بمكان: لدى اكتساب خبرة 
الكتابة الروائية. وامتلاك أصول احترافها؛ بحيث إن الكاتب يتخذ له مادةٌ 
مؤلّفة من جملة من العناصر مثل عجين الحلواء (الحليب ‏ السكر ‏ الزبد ‏ 
الدقيق . الخميرة ‏ البيض...): الذي يستطيع الحلواني الصنَّاعٌ أن يتخذ 
منه طائفة صالحة من قطع الحلوى وأنواعها؛ وكلّها شهيٌ المطعم: لذيذ 
المذاق. ومثل ذلك يقال أيضا في الأصباغ بالقياس إلى الرسام؛ وإلى الذهب 
المذاب بالقياس إلى الجواهري؛ وإلى الأحجار ومواد البناء بالقياس إلى 
البناء البارع: وهلم جرا..:- فيجعل سن تلك المادة المشكلة من اللغة: 
والشخصية. والحدث. والزمنء والحيز: بناء سرديا عجيبا يصور من خلاله 
العالّم الفني الذي يود تصويرّه ببراعة وبداعة؛ ورشاقة وأناقة: تجعل كل 
من يقرؤه يتعلق به. حتى كأنه مشدود إليه بأمراس الكثان. كما يقول امرؤ 
القيسن. 

وعلى أننا لانريد. هنا والآنء الانزلاق إلى البحث في مسألة علاقة 
الكتابة بالقراءة؛ ومن تّم: علاقة الكاتب بالقارئ ومدى تأثير ذاك في هذاء 
ودرجة الدفء أو البرودة التي يتلقى بها القارئ ذلك الإبداع السردي... 
فتلك مسألة أخرىء وقد تناولناها في غير هذا المكان... وإنما نريد فقط 
إلى أن هذه الكتابة السردية حين يتاح لها قارئ يقرؤهاء تتحول إلى عالّم 
ربما يختلف عن عالم الكاتب؛ من بعض الوجوه أو كلها؛ وإلى أن هذه 
الكتابة تعمل في النفوس ما يعمله الغيث في الأرض الكريمة. 

وكل ما نتحدث عنه؛ ونطيل فيه. من الوجهة النظرية؛ يفتدي بالقياس 
إلى القارئّ مجرد فضول؛ إذ الحديث عن هذه المشكلات السردية ‏ التى 


يُضطر المنظرون ونقاد الرواية إلى الحديث عنها منجمة مجرّأة . مشئتاء 
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لا يكون وفيا لصورة الكتابة السردية التي ينهض بناؤها على اندماج العناصر 
في العناصرء وتحلل المواد في المواد الأخرى؛ إذ لا يفكر الكاتب في الزمن, 
وهو يكتبء منعزلا عن الحيز؛ ولا في الحيز منعزلا عن الزمن؛ ولا في بناء 
النسيج اللغوي منفصلا عن الحدث الذي يضطرب فيه. ولا في بناء 
الشخصية ورستم ملامحها (في الكتابة الروائية التقليدية خصوصا). أو 
طمس معالمهاء وإيذاء صورتهاء والتعمية على شكلها (في الكتابة االروائية 
الجديدة) بمعزل عن الحدث الذي تضطلع بإنجازه؛ ولا عن اللغة التي 
تتحدثهاء أو يُتحدث بها عنهاء أو يُتَحَدَتْ بها إليها؛ ولا عن الزمن الذي 
يحتويهاء ولا عن الحيز الذي يُؤويها. فتوزيع هذه العناصر وتجزئتها لا 
يعدوان أن يكونا ضرّبا من التيسير الإجرائي... وإلا فقد كان يجب إنجاز 
كتابة نقدية مندمجة على غرار الكتابة السردية الأولى المندمجة. 
والتعامل مع الزمن . مثله مثل التعامل مع الشخصيات واللغة وبقية 
المشكّلات السردية الأخرى. يحتاج إلى شيء من البراعة الاحترافية؛ والذكاء 
الأدبي القائم على اكتساب التجربة والممارسة؛ بحيث إن هذا الأمر لا 
يُذعن لقاعدة معينة. ولا إلى خطة موجهة؛ وإنما هو منبثق عن احترافية 
الكاتب السردي الذي بحسه الأدبي يتحسس توزيع الحدّث, وتوزيع الزمن 
من خلاله؛ فقد يبتدئّ المؤلف بتقديم حفلة الزفاف في مطلع عمله السردي؛ 
ثم من بعد ذلك يسوق الأحداث التي كانت علة في قيام هذا الحفل. 
وكما يشمل الزمن تقليب الأحداث؛ وتشويش بنائهاء بتقديم ما يجب 
أن يؤْخَرَء وتأخير ما يجب أن يُقَدَمٌَ؛ فإنه يشمل الأزمنة المحدودة التي تمل 
فى استعمال أزمنة الأفعالء أو استعمال أجزاء الأحداث الكلية فى ذاتها؛ 
قإذا هذا التشويش يشمل الكليات كما يشمل الجزئيات في الوقث ننس 
وقد يمكن أن تشمل الرواية الواحدة مجموعة من الحكايات يحيل بعضها 
على بعضء وينطلق بعضها من بعض؛ فتتداخل الآزمنة مع تداخل السردء 
وكنّكسحج الخيوط مع الخيوط الزمنية الأخرى بحيث يغتديء كما يلاحظ 
ذلك طودوروف في معرض حديثه عن تقنيات السرد في ألف ليلة وليلة, 
«التضمين هو إيلاج حكاية في حكاية أخرى؛ مما ]يجعل[ من كل حكايات 
ألف ليلة وليلة مضمُنة في الحكاية التي تجري من حول شهرزاد»*" المركزية. 
إننا ثُلفي الحكاية الواحدة؛ المركزية: في ألف ليلة وليلة تتضمن حكايات 
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أخريات قد تصلء: في بعض الأطوارء إلى سبع عشرةٌ حكاية؛ ]كما كنا 
لاحظنا ذلك لدى تحليل حكاية حمال بغداد[2؛ تتداخل مع بعضهاء عبر 
حكاية واحدة مركزية؛ فإذا الثالثة تحيل على الرابعة: والرابعة على الخامسة, 
والسادسة على السابعة. والسابعة على الثامنة؛ والعاشرة على التاسعة, 
والتاسعة على الثامنة؛ والحادية غشيرة تخيل غلى الثانية غشرةوترتيط 
الكالكة عشرةالحامسة عشيرة الى تحيل أيضنا على الخائية. مكلها مكل 
الحكايتين السادسة غشرةوالسنائعة عشرة: في قرايط عجيب. وتوالج حميم. 


رابعا: مكاضة الزمن فى السرد الروافيى 

لم يعد الزمنٌ مجرد خيط وهّمي يربط الأحداث بعضها ببعض؛ ويؤسس 
لعلاقات الشخصيات بعضها مع بعضء ويظاهر اللغة على أن تتخذ موقعها 
في إطار السيرورة؛ ولكنه اغتدى أعظم من ذلك شأناء وأخطر من ذلك 
دَيّدَنا؛ إِدّ أصبح الروائيون الكبار يُعَنتون أنفسهم أشد الإعنات في اللعب 
بالزمن؛ مثل إعنات أنفسهم في اللعب بالحيزء واللغة. والشخصيات... 
حذوّ النعل بالنعل. حتى كأن الرواية فن للزمنء مثلها مثل الموسيقا!*©. 

ومن الأزمنة التي أعَنتَ نقاد الرواية أنفسهم في التوقف لديهاء ثلاثة 
بخاصة: زمن المغامرة أو زمن الحكاية؛ وزمن الكتابة؛ وزمن القراءةلة©. 

وقد أضفنا نحن زمنا رابعا أطلقنا عليه «زمن ما قبل الكتابة» من حيث 
نقصنا زمن المغامرة أو زمن الحكاية؛ فأدمجناه في زمن الكتابة كما سنرى 
حين نعلل ذلك بعد قليل. 

وإذا كان زمن الكتابة, كتابة الرواية؛ يتزامن مع حركة الكتابة ولا يفتقر 
إلى كثير من الجهد لبلورته في الأذهان؛ فإن زمن المغامرة أو زمن الحكاية 
يتفق كثيرٌ من الناس حوله؛ وذلك على أساس أنه زمن سابق على الكتابة 
حفن 360 : 

وأما نحن فنخالف عن هذا المذهب ونزعم أن زمن الكتابة. هو الزمن 
الوحيد الذي يضطّمٌ بين جوانحه زمن الحكاية التي لم تنشأ إلا في لحظة 
الكتابة. أما إذا تناول الكاتب موضوعا قديما يسبق زمئه. أو لحظة كتابته, 
ظاهريا؛ فذلك ليس حقيقة؛ ذلك أن الزمن: فى تصورناء هو الكتابة نفسها . 
والكنية إكنة انحظتها: والحقاية كه خيال الكانية وم سجر امراك اسه 
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لشخصية تاريخية (الرواية التاريخية مشلا) لا يستطيع أن يقنعنا بتقدم 
زمن الأحداث على زمن الكتابة. فهي أحداث «بيضاء» يجيء بها الروائي 
إلى عهده. ليُلبسَها روحه. ولينسجها بلغته؛ وليخضعها لأيديولوجيته: وليجعلها 
تعاصره وتزامنه. قلا مدعاة؛ إذنء لأنّ نتخن من بعض هذا ثُكَأَّة لزحزحة 
الزمن؛ زمن الحكاية المسرودء إلى ما قبل عهد الكاتب؛ إذ كان مثلّ هذا 
التصور الذي ينطويء في رأيناء على مغالطة يجب أن يتولد عنه أن كتابة 
الكاتب الرواكي. هي أيضاء لا تمثل زمنه؛ وتعودء بالقوة والفعل؛ إلى ذلك 
الزمن المزعوم الذي تجري فيه الأحداث ظاهرياء وإجرائيا معا. ذلك أن 
لغة السردء مكل زمن السسرة :حي السود»فكل شتخصيات: الشرد: كلها 
يتخذ هيئة المشكّل السردي عبر العمل الرواكي برمته؛ بحيث إذا غاب 
مشكل وانحد اختل المشكل السردى الآكر وأفضى إلى شاد العمل الرواكي: 
أو اضطرابه. ا 

إن محاولة التأريخ المجتمع بواسطة الكتابة الرواكية سعيٌ محموم لم 
يبرح كتاب الرواية التقليديون يُعنتون أنفسهم به... لكننا نحن لا يُرضينا 
هذا السعيء ونراه أولج في سذاجة الكتابة منه في الإبداع الخلق؛ مع ما 
في هذا الحكم من قساوة... فكأننا ببعض هؤلاء وهم يجعلون من أنفسهم 
مؤرشين النجضهات لا كناب يعاتجون مشاكل الجشضعات, أوكل: كتنبا 
يمتعون القراء بجمال كتابتهم في تلك المجتمعات. 

ومثل هذا الموقف يحملنا على المساءلة عن وضع الكتابة وكاتبها معا؟ 
وهل هي بالضرورة نتاج المجتمع كما يزعم النقاد السوسيولوجيون؟ أم هي 
لعبة خيالية تنشيّ عالّما جديدا لا صلة له بحقيقة المجتمع المزعومة؟ لو 
كانت هذه الكتابة اجتماعية بكل ما يحمل اللفظ من دلالة لاغتدت بشعة 
كالإجرام: وقاسية كالموت. وطاغية كالجبروت. ومنتنة كالنفايات... لو كانت 
كذلك لكان علماء الاجتماع أكتب الناس للأدب. وأفهمهم له. وأشدهم 
التصاقا به؛ وإذن لكانت الكتابة الأدبية انتهت: وحل محلها تحليل المشاكل 
الاجتماعية اليومية ومعالجتهاء والتأريخ للمجتمعات البشرية بكل ما ضفي 
التاريخ من فجاجة وصرامة ومباشرة وابتذال. 

ليست الرواية تاريخا لمجرد أن فيها لعبة زمنية؛ وليست أحداثها صورة 
حقيقية من المجتمع لمجرد أنها تتمثل عالّما لها تنشته وترسمه على غرار 
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المجتمع الحقيقي. فالحقيقة شيء: والخيال شيء آخر. والواقع القاسي 
الفج شيء.؛ والكتابة الإبداعية شيء آخر. 

فهل الكتابة بعامة؛ والكتابة الروائية بخاصة: جهاز لغوي لإنتاج اللغة 
نفسيهاء وتصور خيالي لإنشاء عالّم جديد؛ أي «للتعبير عن تجربة:؛ أو 
أيديولوجياء لاستحضار مظاهر العالم على اختلافها»!”. أم هي مجرد 
إعادة إنتاج لعالّم وُجَدَ فعلا؛ ولأشخاص؛ عوض شخصيات: عاشوا في 
زمن سابق على زمن الكاتب الروائي؛ حقا؟ 

كل السؤال هنا. 

وفي ضوء الإجابة عنه تتحدد هوية الكتابة الروائية. وتتحدد من خلالهاء 
خصوصا هوية الزمن المستخدم في سردها. أي: أئذا كتب كاتبٌ روائيٌ 
رواية ماء فهل نعد سرده سردا لوقائع التاريخ: أم لتمثيل الواقع ومحاولة 
إنشائه على غراره؛ أو هيئته؟ 

كل السؤال هنا. 

وعلى ضوء الإجابة عنه تتحدد هوية السرد؛ بل ربما ستتحدد هوية 
التاريخ أيضا. 


خامسا: الزمن بين السارد والمسروة 

يتخذ منظرو الرواية» كما سبق تحليل بعض ذلك في مواطن من هذه 
المقالة. فاصلا زمنيا حتميا بين زمن ما هو مسرود أو محكيء وزمن السارد 
الذي يسرد الحكاية حيث إن «العلاقات بين الزمن المحكي وزمن الحكّي؛ 
وبين زمن المغامرة. وزمن الكتابة لا يمكن أن تكون متساوية: وذلك بناء على 
أن السارد يوجد عن بعد بالقياس إلى ما يحكيه»7/*). 

وينشاً عن هذه النظرية التي جاءت بها فرانسواز غيون (1.61000): من 
كتابات أخرى غربية منها كتابات طودوروف (1000:07): وبورنوف وويلي 
(ع1اعن0 اع تاعسسه8)؛ أن الذي يحكي (مؤلف الرواية) يجسد الزمن لاحن 
وأن ما يحكيه يمثل الزمن الماضيء وأن ثمرة الزمنين الاثنين تتدحرج نحو 
المستقبل على أساس أن المتلقي يأتي حتما متأخرا . وإذن: فإن هذا الآأمر 
يقوم على تمثل علاقة طولية متعددة متتابعة لا تلتقي خطوطها أبدا : ف (1) 
(الحكاية أو المغامرة أو القصة) يتموقع في الماضي على سبيل الحتمية؛ فهو 
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شيء جاهز حاضر في الذهن؛ ولكنه مهيا في زمن سابق و(ب) (الحاكي أو 
السارد أو الكاتب الروائي) يتموقع في الزمن الحاضر على أساس أنه 
وسيط بين زمنين إثنين: أحدهما مضىء وأحدهما الآخر لَّمًا يأت. وأما (ج) 
الذي يجب أن يُدرَجَ طرّفا في هذه العلاقة الثلاثية الأطراف فإنه يتموقع 
في إطار زمن الحاكي إذا كان السرد شفويا. 

وإن الذي لا نتفق فيه مع المنظرين الغربيين للرواية أنهم غالبا ما يخلطون 
بين السرد الشفويء والسرد المكتوب؛ وهما جنسان أدبيان مختلفان في 
الوضع إلى حد بعيد . كما أنهم ربما خلطوا بين الحادثة التاريخية التي 
تسبق زمن المؤرخ: حتماء وعلى الحقيقة؛ والحادثة السردية «البيضاء» التي 
لم تقع في الماضي قط على الحقيقة التاريخية؛ فكيف نعدها سابقة على 
زمن السارد؟ 

أرأيت أن السارد الشفوي (إذا حق لنا الانزلاق إليه) يحكي؛ فعلاء حكاية 
موروثة؛ مروية خلفا عن سلّف. من بو الحاضر نحو الماضي. ويتولد عن 
هذه العلاقة الزمنية علاقة أخرى تمئل في ضرورة وجود متلق يتلقى الحكاية 
مشافهة له. أي مزامنة لما يسرد له. ونحن نتمثل هذه السيرة لا تجاوز 
زمنين اثنين: الماضي الذي يبثه السارد الذي يتلقى عنه المتلقي المشافه 
الذي لا يتم الحكّيٌ إلا بوجوده وإلا بالتزامن معه؛ وإلا بطل الحكّي؛ وألفي 
السرد (شهرزاد بالقياس إلى شهريار...). 

ونحن نتمثل هذا الزمن؛ زمن السرد الشفويء يقوم على ثلاث علاقات: 
أولآها فردية؛ سابقة؛ أو منفصلة؛ في حين أن الثانية والثالثة مزدوجتان 
ومتزامنتان؛ أي متصلتان (الرسمة). 


0 زمن الحكاية هم هم هم ه 0 


واتزمن الحاكدن هتاذلا بكاذ يكون كه أي هغنى؛ فهو كالتهدى أو 
كاللك» وإنها المدارخلن الزمن اماضن الذى هو اللقصبوه بالشيرة والمعتن 
بالحكي . أمَا المستقبل فهو منقطع, ولا أثرّ رَلوجوده . فكأن الحاكي يلتفت, 
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وهو يسرد الحكاية الشفوية. دائما إلى وراء. وكأنه مضطر إلى أن لا 
يلتفت أبدا إلى أمام. كما يتبين ذلك من خلال هاته الرسمة. 


0 زمن الحكاية <<<< 


إننا لا نستطيعء. بأي وجه؛ في السرد الشفويء أن نفصل بين زمن 
المسرود وزمن التلقي الذي لا يكون إلا به من وجهة:؛ كما لا يمكننا أن نتعلق 
بزمن مستقبلي من وجهة ثانية؛ كما لا يمكننا أن تفلت من قبضة زمن 
الحكاية من وجهة أخرى. 

لكن الأمر يختلف. في تمثلناء اختلافا جوهريا بالقياس إلى وضع الزمن 
في السرد المكتوب الذي يقوم على تمثل علاقة ثنائية طوراء وعلاقة ثلاثية 
طورا آخر؛ ولكن هاتين العلاقتين في الحالين معا تختلفان عنها في السرد 

فالأولى: إن السارد/ الكاتب (وخصوصا حين يستعمل ضمير المتكلم) 
عندما يسرد حكايته؛ لا يمكن أن يزعم للناس أن زمن حكايته هذه زمن 
سابق لزمن الحكي؛ إِذّ هو حين يكتب يمسك بقلمه؛ ثم يستلهم ويستوحي. 
فتنثال عليه المخيلة بسيل من النسوج اللغوية فيُفرغها على الورق. 

وهو حتى في حال تمثله لعالمه السردي مسبقاء وعلى نحو ما؛ فإن ذلك 
لا يكون بلغته وصوره وكل تفاصيله السردية التي لا تقع للكاتب إلا حين 
يكتب فعلا (انطلاقا من تجربتنا في كتابة الرواية والقصة والمسرحية)؛ 
فأين هذا الزمن السابق الواضح الذي يزعم منظرو الرواية الغربيون أنه 
قائم في الحكاية» سابق على زمن الحكي؟ أليس ذلك من اختصاص وضع 
الزمن في المسرودات الشفوية؟ ثم: أليس هذا التصور الغريب للأشياء 
يقتضي أن الكاتب السارد غريبٌ عن سرده.؛ وأنه لا يفترف من محيلته؛ وأنه 
تجرد بحاك لحكايات حبكهاء قبلّه. غيره؟ 

وعلى أن هذه المساءلة تسقطنا في فخ الزمن السردي. في جنس 
الشفويات:؛ تارة أخرى من وجهة؛ وفي فخ مسألة «المؤلف الضمني» (كتاعاناك 
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عانهناصمن)”*" المزعوم: للنص الأدبيء لا المؤلف الحقيقيء من وجهة أخرى. 

وإذن» فليس هناكء من منظورنا لهذه المسألة؛ أي زمن: لا ماض 
ولا غير ماضء خارج عن إطار زمن السرد المكتوب الذي يتزامن في الحقيقة 
مع زمن المسرود؛ فهو به متصلء وإليه متشوف (ولو حاولنا فصل أحدهما 
عن الآخر لاغتدى زمن الحكاية أجنبيا عن زمن الحكي؛ وهو أمر يوقعنا ‏ 
كما سبق القول ‏ في وضع السرد الشفويء. لا وفي وضع السرد المكتوب): 
إلا ما كان من أمر ما نطلق عليه نحن «ما قبل الكتابة» أو «المخاض 
الإبداعي». فإنه لا يرقى إلى أن يغتدي زمنا قائما بذاته...إذ المفروض أن 
يرتبط هذا الزمن بصور الإبداع في شكلها الراهن ؛ إلى الشكل الذي 
يرتضيه الكاتب فيدبجه بقلمه على القرطاس... وإلا إذا تسامحنا في 
التعامل مع الأشياء؛ يغتدي كل شيء له زمن سابق؛ حتى حمل الأم بصبي... 
مع أن الناس جميعاء إلا الصينيين فيما يبدوء يؤرخون للولد من يوم ميلاده؛ 
وليس من يوم حمل الأم به؛ لأننا إن عدنا إلى مثل هذا الزمن؛ سنعود 
بالأشياء كلها إلى الحافرة! 

والثانية: إذا كان في الحكاية الشفوية زمنان ظاهران: زمن الحكاية 
السابق على زمن السردء منطقيا وفعلياء وزمن الحكّي الذي يندمج مع زمن 
التلقي المزامن: والّمُحاين له. فيشكل معه. بحكم منطق الأشياء وقوتهاء 
زمنا مزدوجا يستحيل إلى مندمج في واحد؛ فإن الزمن في الحكاية المكتوبة 
ينهض على أساس أن زمن الحكاية يندمج في زمن الحكي؛ فيشكلان زمنا 
واحدا مندمجا قائما على اندماج الوحدكين الزمفيكين اللين ل بحية 
لإحداهما أن تنفصل عن إحداهما الأخرى؛ وذلك على أساس أن الذي 
يكتب السردء لا يروي. في الحقيقة, الحكاية؛ مثل السارد الشفوي؛ ولكنه 
يتشخ الجكلية إنشاى ويتكيليا عترالةوكيتسجها تسا من لدثة حي 
خالضة له مندية انيد أكثر م انشماء ولقد اننا كبا قوق الساسطلةة , 
إلا إذا كان يكتب مجرد ما وقع. ويسرد مجرد ما جرى في الزمن السابق؛ 
وفي العالم الواقع حقا؛ فإن عمله ذاك لا ينبغي. حينئن؛ أن نطلق عليه 
سردا أو حكيا بمفهوم الكتابة الروائية الفنية؛ وإنما نطلق عليه تاريخا إن 
رقي إلى مستوى التاريخ: أو أخبارا إن كان له صلة بالأخبارء أو أي شيء 
آخر, غير الشيء الأول. 
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مطلق: متعدد. متجدد ؛ وهو زمن القراءة الذي يأتي؛ حتماء متأخرا عن زمن 
كتابة العمل السردي. فالقارئ إنما يقرأ الرواية؛ بعد أن يكتبها الكاتب, 
وينقحها أو يراجعهاء ثم يقدمها إلى المطبعة لتطبعهاء لتوزعها دار نشر على 
المكتبات ليقرأها القراء. وكل هذه أزمان حقيقية تصاحب الرواية فما خَطَّبٌ 
المنظرين الغربيين سكتوا عنهاء وغبّروا يلتمسون الأزمنة المغفشوشة, 

وقد يتأخر زمن القراءة» عن زمن الكتابة قرونا طويلة... فزمن القراءة: 
من هذه الوجهة, يأتي متأخر التأثير؛ على حين أن زمن التلقي في السرد 
الشفوي يسهم في التفاعل الزمني من حيث هو جمالية؛ ومن حيث هو 
جهاز لأزمنة العناصر السردية وإعلان عن ميلاد حياتهاء كما يمثل ذلك في 
الشكل التالى. 


© دم عام م( أزمة التلقي (القراءة) 


والأخرى: وأما استعمال الزمن الماضي في الحكي (المكتوب). فهو 
مجرد خدعة فنية» بل مجرد «كذبة مكشوفة» (6اوع/عصهم ععدهدمع]32): كما 
يعبر بارط7*)؛ وكأنه واقع تحت تأثير التقاليد السردية الشفوية التي هي 
الأصل في هذا الأمر. وإلا فإن الروائي؛ في الحقيقة لا يسرد ما جرى, 
وإنما يسرد ما يجري في مخيلته وهو يفرغ النص السردي على القرطاس. 

فزمن السرد الكتابي يختلف, ولنواكد ذلك. عن زمن السرد الشفوي 
حيث زمن الماضي في الشفويات السردية حقيقي؛ على حين أن زمن المكتوبات 
السردية غير حقيقي الماضوية؛ وطلك على أساس زن الكاتب السارد يسجل 
ما يجري في مخيلته لحظة الإبداع؛ لحظة إفراغ اللغة؛ فهي لحظة الصفر 
الزمني. فكأنه ينطلق من اللازمنء: ومن ثم من اللاماضيء ومن اللاشيء؛ 
إلا اللغة. 

فالماضي في السرد المكتوب يعني الحاضر على الحقيقة؛ لأن السرد 


إنفدا 
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يتعلق باللحظة التي الكاتب فيها؛ أما ماضيه الذي يسرد منه. أو يحكي 
عنه؛ فهو مجرد خدعة سردية وفعت له بالعدوى الشفوية لوضع السرديات 
مند العصور الموغلة في القدم. مكما أنه لا حاضر في المكتوب. لكن وضع 
الكاتب يظل مماثلا لوضع الحاكي الشفوي؛ إذ كل منها يتخذ له موقعا في 
الزمن الحاضرء كما قد يتبين بعض ذلك من الشكل التالي. 


زمن الحكي ماضء على الحقيقة 

0ج ح جح جح صن |حت 
زمن الحكي ماضء على الخدعة السردية 

(0)ه ح ح حب 


على حين أن المستقبل؛ وبحكم وضع طبيعة السرد التقليدي على الآقل؛ 
لا يكون؛ ولا يوجد ... وإلا استحال السارد يستحيل إلى متنبىء يتنباً بالغيب؛ 
ويتطلع إلى التخمين» ويخوض في الرجم؛ لا إلى سارد يقص حكايات خيالية 
من إنشاء فريحته تتعلق بماضي الزمن في طورء وبحاضره المشبع بالماضي 
في طور آخر. فهو كلما حاول أن يتصل بالحاضرء أو حاول الحاضر الاتصال 
به ألفينا سدا منيعاء وحاجزا صفيقا بينهما؛ فيرتد كل منهما خاسئًا حسيراء 
وعاجزا كليلا؛ فيحدث الانقطاع. 

وعلى أننا كنا رأينا أن ميشال بيطور كيف كان يتحدث في سرده عن 
المستقبلء ولكنه كان يأتي ذلك في الحقيقة: انطلاقا من حاضره. ويكثر 
مثل هذا التبادل الزمني في الأساليب العربية كثيرا مثل قولهم في الدعاء 
«حفظك الله». والحال أن الدعاء منصرف إلى الحاضر أو المستقبل؛ 
تفاؤلا باستجابة الدعاء... بينما عبر القرآن العظيم عن المستقبل بالماضي 
لتوكيد الفعل مستقبلا”. فاللغة العربية عرفتء إذن: التلاعب بالزمن في 
أعلى نسوجها الأسلوبية منذ القدم. 

وتزعم فرانسواز غيون(5.6700) بأن الماضيّ والمستقبل ينزلقان معا 
نحو الحاضر «تحت شكل ذكريات؛ أو مشاريع!2. كما تزعم غيون أن 
«الزمن ليس إطارا شكليا بداخله تجري حكاية ماء ولكن من حيث إن هذه 
الحكاية نفسها هي بصدد الحدوث. إن الوعي لا يَنَتَجِرْ في الزمن وحده؛ 
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ولكنه يستحيل إلى وعي بالزمن. ويبدو الزمن الحاضر كأنه خلوٌ حين ينير 


ما ضِ 44 : 


والحق أن الزمن الحاضر لا يستحيل إلى ماض إلا حين يذوب في 
ماضي المؤلف؛ وروايته أو حكايته؛ فيغتدي عاشييا بالكياس إلى عاضير 
الؤلف الذي يستحيل إلى يستقيل بالقياس إلى ومن الزواية الكتوية, 

وإذا كان صحيحا أن الزمن ليس إطارا شكليا لحدثان الحكاية وجَرّياتها؛ 
فإنه. مع ذلك. لا يفارق هذه الحكاية المحكية؛ ولا يجوز أن يحدث ذلك 
لحظة واحدة بحكم تسلطية الزمن» ويحكم سلطانية القبضة الحديدية 
التي يمسك بها على الأشياء والأحياء. فالزمن وارد قبل حكّي الحكاية؛ من 
حيث هو وهم متسلط على النفوس والأخيلة وعلى كل شيء؛ فالحركة زمن؛ 
والسكون أيضا زمن؛ واللاحركة واللاسكون أيضا زمن. 

فإذا جاء حاك يحكوء أو ساردٌ يسردء. حدثا ما؛ فإن هذا الحدث بحكم 
وقوعه تحت سلطان الزمن؛ فإنه يتسم بالزمنية. ولما كانت الحكاية؛ بحكم 
منطق الأشياء. تتمحض لماضي الزمن: وإلا لما كانت حكاية أصلا؛ فإن هذا 
الماضي هو الذي يتحكم في مسار الأشكال الزمنية التي تعتور عناصر 
الحكاية. وما نراه من حاضر يستخدم في السرد؛ فهو لا يعدو كوته كالحاضر 
الذي يرد في مثل قولنا : «رأيته يلعب. ويقرا. ويجري...2؛ فهذه أفعال حاضرة 
الزمن؛ أو مستقبلتّه (تبعا لاختلاف مصطلحات النحاة العرب ورؤيتهم 
الغامضة للزمن) شكلياء أو نحويا؛ ولكنها تقع في ماضي الزمن دلالياء 
وسرديا. 

وأما حين يقول قائل وهو يسرد مثلا: «ربما سيخرج غدا...» أو 
«سيسافر بعد شهرين...2»؛ فإن ذلك ما كان ليعنيّ أن الخروج والسفر لم 
يتما في الماضي؛ وإنما نعد زمنهما مندمجا في ماضي الحكاية التي هي 
أصلاء ووضعاء تسرد ما يحدث في اللحظات الأخيرة من الماضي ‏ فكأن 
زمن السرد المكتوب لاهو ماضء ولا هو حاضر؛ وإنما هو شيء واقع بينهما 
.لا ما سيحدث في المستقبل. وإذن؛ فإِنْ ورد زمن مستعمل في الماضي أو 
في المستقبل. في سرد ما؛ فهو ليس بأي منهما؛ وإنما هو محيل على 
الماضيء مندمج فيه؛ عائم في مداه. 
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الزمن يصاحب السرد المكتوب الذي يصاحب لحظة الكتابة. 

ونحن نتفق مع فرانسواز غيون في أمر واحد على الأقل؛ وهو ذلك 
المتمثل في ذوبان الماضي والمستقبل في الحاضر السردي؛ ولكن في السرد 
المكتوب الذي سبق لنا أن قررنا بشأنه أن الماضي فيه خادع. 

وتلاحظ أن :السازدر الكاتي :شل يسسطفي على زيل توقير التسنخ 
السرديء زمن الحاضر الذي هوء في الحقيقة,(نقرر ذلك تارة أخرى): ليس 
إلا خدعة سردية؛ وحلية فنية يحاول بواسطتهما إخراج الزمن من رتابته 
السردية: وإلباسه لباس الحاضر أو المستقبل ليخف محَملّه. وترّشقّ حركثه؛ 
فيتخذ شريط السرد شكلا جديدا. غير أن ذلك يتطلب احترافية في 
السرد, وقدرة فائقة على التحكم في النسج اللغوي؛ إذ لا يمكن أن يستقيم 
بعض ذلك للستُرّاد/ الكتاب المبتدئين. 


8 شيبكه العلاقات السترديه 


أولا: العلاقة بين السارد والمؤلف والقارئ: 

إن العلاقة بين هذه الأطراف الثلاثة من ألطف 
العلاقات في تقنيات السرد وأشدها تداخلاء وأدقها 
ترايطاء وأغورها عمقاء وأبعدها امتدادا. فكأن 
هؤلاء الثلاثة مهيأون لتبادل الأدوار والمواقع في 
أي لحظة من لحظات التشكيل السردي؛ وخصوصا 
بين الأول والثاني من وجهة؛ والثاني والثالث من 
وجهة أخرى. 

أرأيت أن السارد (تاعنههدم 1.6) قد يكون في 
وضع يبعده بعدا ساحقاء عما يطلق عليه كثير من 
منظري الرواية الغربيين: طودوروف (2)1.10001007 
جيرارجينات (عناعمء6.6): واين بوث إعتتزة11 
طامه8] ...): «المؤلف الضمني» (عاا تامصة تافاته آ) . 
وأما هذا البُعد. في حد ذاته؛ فقد يكون معنوياء 
وقد يكون فكريا؛ كما قد يكون فيزيقيا أو زمنيا: 
حيث ثلفي معظم المؤلفين بُعَدانا عن السارد؛ وما 
ذلك إلا لآنهم يعلمون كيف ستنتهي أحداث الرواية. 

كما يكون السارد قابلا للابتعاد قليلا أو كثيرا 
عن الشخصيات فى الحكاية(25هل 5وع0128ه5اعم وع12 
ععاماكتط“1) التي بعك فقد يمكن أن يختلف عن 
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هذه الشخصيات أخلاقياء وفكرياء وزمنيا ؛ كما يمثّل ذلك في رواية «الآمال 
الكيرى» )١186١(‏ (وععصهكمةء وعلصممع 1.65) للروائى الإنجليزي شارل ديكنز 
(وقصععاء1« وعاتمطكت 1870-1812): وأخلاقيا بلطتي كينا قد يتجسد ذلك فى 
«حلية موباسان» (8/]210255220 عل عتتتنتهموم 12) لألّدو هيكسلى (,إ1]1016 2 
1963-4)... ا 

وقد يكون السارد قابلا للابتعاد: قليلا أو كثيرا. عن المعايير الشخصية 
للقارئ وذلك إما ميتافيزيقياء وإما عاطفيا؛ كما قد يمثل ذلك في رواية 
«التحول» ( ءومطمتمستفافم 2]) لكافكا (رمكلئه؟] جمد 1924-1883) . 

كما قد يكون المؤلف الضمني قابلا للابتعاد؛ قليلا أو كثيراء عن القارئ. 
وقد يكون هذا البعد فكرياء وأخلاقيا؛ من حيث يكون المؤلف الضمني 
(والقارئ الكمدي. أيضنا) قابليق للانتاذ عن الشخصيات الأرو لاي - 

تلكم أهم الآراء التي أوردها وين بوث عن شبكة العلاقات الثلاثية 
الأطراف : الساردء والمؤلف, والقارئ؛ والتي استخلصها من قراءاته في 
الرواية الغربية. وخصوصا الرواية الإنجليزية من وجهة. وقراءاته في النقود 
الروائية التي كتبت في أمريكاء وبريطانيا وفرنسا من وجهة أخرى. 

ونحن نعتقد أن هذه المتابعات لا تغطي كل الأشكال السردية المرتكزة 
على العلاقات القائمة؛ ولكنها غير المعلنة غالباء بين البعد الذي يفصل 
المؤلف عن السارد؛ء والسارد عن القارئّ» والقارئْ عن الشخصيات من حيث 
الزمان: والحيزء والثقافة؛ والعاطفة؛ والأخلاق. وهلم جرا. هذا أمر. 

والأمرالآخر أن تغطية الأشكال السردية بهذه الرؤية غير مقبول لدينا . 
فبمقدار ما تدقٌّ هذا العلاقات وتلطّف بين هذه العناصر التى تتضافر 
لإبداع الرواية: كتابة وقراءة؛ أي بثا واستقبالا؛ تدق تقنيات الكتابة الروائية 
و#لظلف وتسمو فى الوقى ذانه؛ ]5 كلما تمكو الرواكى من كقاكة نقنية ممنة 
وعميقة في إنساء الروائية قرا يحعة له يعاذا علاقافية وقيعة كريط زينةه 
وبين سارده من وجهة. وبين سارده وقارثئه من وجهة ثانية. ثم بينه هو. وبين 
سارده وقارئه جملة. وشخصيات الرواية مجتمعة. من وجهة أخرى. 


مكانضة السارد في العمل السرد ى 
قد يكون من المستحيل: في أي عمل سردي؛ غيابٌ السارد: متخفيا 
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متواريا. متحفظ الحضورء. خجول الطلعة؛ إذ بمجرد أن يتحدث عن نفسه 
بضمير المتكلم؛ أي بمجرد أن يقول لنا؛ كما هو الشأن لدى فلوبير ب 
«أننا(وهم) كنا في قاعة الدرس حين دخل إليها شارل بوفاري»" ... فالسارد 
هنا ممثلء أو مستحضرٌ «كام6د6 رمعل » بوضوح. 

بينما نجد السارد كثيرا ما يستحيل؛ في كثير من الأعمال الروائية: إلى 
مثل هذا الشأن في رواية «البحث عن الزمن المفقود» (دال عطعءتعطءع: 1 ى 
انعم ومدمع:) لمارسيل بروست (156,1871-1922ا8/1.210) . كما يمثل في الأعمال 
الروائية التى تكون هذه بعض مواصفاتها؛ إذ السارد يختلف؛ بعامة. عن 
للك الشمتى الذي ينشئه إنشاء؛ فإننا نبني بشكل جزئي شخصية 
(6اتلقصممومرءم) المؤلف بحرصنا على أن يختلف السارد عنه(6  ,‏ 

يقول أحد مؤرخي الرواية الإنجليزية: «لو عُجّنا بشيء من العجلة على 
عامة الروايات الانجليزية منذ عهد فيلدنغ (707-1754| وعستهامة1 اتتصعط) ١‏ 
إلى عهدنا هذا [زهاء عام] 1930 لصُدمناء قبل كل شيء: باختفاء المؤلف)2 . 

ويزعم قيصر أن السارد يصضوق حسى .فى حال بدرده حكاية حافلة 
بالأكاذيب؛ ولكن السارد قد لا يحسن ممارسة الكذب إذا لم يكن يعتقد 
فيما يحكيه. بينما المؤلف لا يستطيع أن يكذبء ولكنه يستطيع؛ على أقصى 
تقدير أن يكتب كتابة جيدة أو رديئة. فالآب أو الأم إذا حكى أحدهما 
حكاية لصبيهما فإنهما يخضعان للتحول نفسه الذي يصدر عن المؤلف في 
بدء حكّي عمله السردي. ويعني هذا أن السارد لا يكون هو المؤلف أبدا©. 

امكل الى والتحك الغارى موسةبالرفاكة الت صاء بها قتصير عله 
الفكرة؛ فقد أسفّ في ذلك إسفافا. ولعل ذلك كان راجعا إلى عدم وضوح 
الفكرة المقرّرة نفسها في ذهنه؛ فالمثال الذي جاء به من حكاية الأبويّن 
لصبيهما ما كتبه المؤلف في رواية: فيها غموض شديد. وخلط عجيب؛ وضفي 
الحالين لا تقوم حجة له حول ما كان يريد تقريره. 

2- ما دَخَلٌ مسألة الكذب وتبرئة المؤلف منهاء وإلصاقها بالسارد الذي 
لا يوجد ماثلاء في حقيقته؛ إلا في شخصية المؤلف5 لا يستطيع السارد أن 
يوجد من عدم إلا إذا أوجده المؤلف تحت شكل ما. ولعل جنس المقامات في 
الأدب العربي أن يكون خير مثال على توضيح هذه المسألة؛ فإن الحريري 
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لم يظهر طوال الخمسين مقامة؛ ولم يتدخل قطء وكان بمنزلة المخرج 
السينمائي. حدُوَ النعل بالنعل؛ يعمل ولا يظهر... ولكن الحريري ظهر بوجهه 
من حيث هو مؤلفٌ تلك الحكايات؛ وكشف عن حقيقة شخصيته للقارئ 
آخرّ تلك المقامات؛ فاستغفر الله من تلك الهرائيات التي كتبهاء والأباطيل 
التي نسجها؛ (وكان الشيخ يعد التخيل والإبداع حُوبا وإثما). قائلا: « هذا 
آخر المقامات التي أنشأتها بالاغترار؛ وأمليتها بلسان الاضطرار؛ وأنا أستغفر 
النه قات هما أ ردهفها من اماظيل اللقو, واحائيل للقن" , 

فالكذب إن كان في العمل السردي فصاحبه المؤلف؛ لأن دور السارد في 
الأطوار التي يبرز فيها في المقعد الأماميء لا يأتي شيئًا غير النهوض 
بالوظليعة التى يكلفه الول إنجاؤهاء رفحت رقايكهالصارمة ورهايته القائقة. 

ل عا د الرواية هو المؤلف. ذلك واضح. وإنما «السارد شخصية 
خيالية يتحول المؤلف من خلالها»!”. 

فكآن شخصية السارد؛ من هذا المنظور الملتوي العجيب؛ تقع وسطا بين 
المؤلف والشخصية الفاعلة في العمل السردي. أو قل إن الساردء كما يزعم 
بوث. شخصية منزوعة عنها صفاتهاء ولا تضطلع إلا بوظيفة الكلاه!*. 

لا الرواية ذات ضمير المتكلم, ولا الرواية المسلسلة (-2همره1عآ 
لمتتناهن)ء ولا تلك التي تنهض على التراسل بين شخصيتين اثنتين أو أكثر: 
(عتنةاماوذم8) يمكن أن تكون أشكالا سردية أقل شعرية من الأخريات. وبالفعل؛ 
فاخ السازة لآ ينخلق على نفسة:ذائخل متظور كنيق لشخصية متحدودة .:: 
فلعل السارد: من وجهة أخرى. أن لا يكون إلا قناعا. ولكن من يحمل 
القناءة” . 


نقد هذه الآراء 

المنطق؛ نعتقدء واحد؛ في الشرق كما في الغرب: وفي القديم كما كما 
في العهد الحاضر؛ أن الأبيض ., في اللغة العلمية والمعجمية, لا يمكن أن 
يكون إلا أبيضء والأسود لا يمكن أن يكون أبيض حالة كونه أسود... أن 
يكون المؤلف: مؤلف الرواية؛ ميض الجناحين؛ بحيث لا هو سارد؛ ولا 
موتكص. ولا هو شخص حقيقي يتمتع بالوعي ووجود الحياة: أمرٌ من 
العسير تقبلّه إلا إذا انسلخنا من كل الأسس المنطقية التي تعارف الناس 
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عليها في علاقاتهم الفكرية وغير الفكرية؛ وتسلحنا بالمنطق العبشي الذي 

إننا شكلم يخيالية الشارد: فى أظوان بشيحة هن التعيل اسرد لك 
كيك يمكن أن يتحو اخؤلك إلى كائق غريب مشره نر غير واعبشير 
عافقل» غير مفكر: غير موجود... عن طريق شخصية السارد ...؟ 

فحين يكتب أي روائي رواية؛ فهو الذي يكتب؛ وهو الذي يُنشئ 
القتخصياف: زهو الى رتغ لروايكه سارداء فى يعض الأطواو السردية ..: 
لكن المؤلف يظل حاضرا في العمل الروائي؛ فهو الذي يهندسه. وهو الذي 
ينسجه ويدبجه... ولا نحسبه يتحول إلى مجرد شخصية خيالية... يتحول 
من خلالها إلى غير خفسة وإلى غيرها هووالن ا شي ء أن إلى شب 

إن اللقلف يضفة له إقدية بتكاف طن الكدابة الرؤاكية كبا التمديات 
السردية الى يتبناهاء وقنها للطبماكر الك مكمايا مو دون سواه لاتخطلف 
الحقيقة إلى شخصية مركزية: وإلى ساردء؛ ولكن لا أحد من العقلاء 
السرد؛ فهو حاضر بقوة؛ فهو يشيه المخرج السينمائى؛ فالساذج وحده هو 
الذق. بقعامل مع اشحصصياك الشريظ السيتماكن ذون التفكير في المشرج 


الذي كان وراء كل حركة. وكل صوت,. وكل لقطة مثيرة وغير مثيرة في 
الشريط... لكن الذي يفهم العمل السينمائي يرى المخرج من خلال الممثلين 
والممثلات... أنه هم. وهم هو . 

إن الدّهاب إلى القطّع بذوّبان المؤلف في الشخصية الخيالية للرواية 
ليس حكما سليما بحيث يصدّق على كل الأطوار السردية. 

ثم ما هذا الشيء الذي يطلقون عليه: «المؤلف الضمني» ؟ وهل هناك 
مؤلف ضمني . ومؤلف غير ضمنيء في مجال التأليف؟ ولمّ يقال لمؤلف 
الرواية «مؤلف ضمني» ‏ أي مؤلف وهّمي؛ أي لا مؤلف ١!‏ ويُعترّف لباقي 
المؤلفين الذين يكتبون النقدء والمقالة» وسوى ذلك من الأجناس والأشكال 
بصفاتهم الإنسانية التي يتمتعون بها؟ ولمّ لا يكون: بناء على هذا المنظور 
النقدي العجيب. كل المؤلفين على الأرضء وعبر كل الكتابات: مؤلفين 
ضمنيين؛ هم أيضا؛ فيتحول وضع الأدب المكتوب كله إلى وضع الأدب 
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الشفوي؛ بحيث لا كاتب يمسي كاتبا لشيء؛ وبحيث يمكن أن يحرم من 
حقوق التأليف؛ وذلك على أساس أنه ليس هو المؤلف الحقيقيء أو المادي. 
بتعبير بارط؛ الذي كتب ونسج؛ وإنما هي شخصية أخرى اندست فيه؛ أو 
اندس هو فيهاة 

المؤلف. ببساطة:. يكتب رواية مؤلفة من عدة حكايات. وشخصيات؛ وهو 
الذي يضع كل مكوناتها السردية؛ وهو الذي يعبر عنها بلغته الخاصة... 
فالشخصيات ليست المؤلفء كما أن المؤلف ليس الشخصيات. فهو السارد 
من الخلف في الشكل السردي القائم على استعمال ضمير الغائب. وهو 
السارد الحاضر في سرده لدى استعمال ضمير المخاطب. ف «أنت» قد 
لاتعني إلا نفسها؛ أي الشخصية التي تنهض بالحدث. أو التي يقع عليها 
الحدثء أو التي تسهمء. مع سواهاء في بناء الحدث؛ ولكن ضمن بنية 
يهندسها مشرف ومنجز معاء هو المؤلف. وأما السرد بضمير المتكلم فعلى 
الرغم من أنه يتداخل مع السارد؛ فإن أي عاقل سيميز بين الأمر والأمر؛ 
وسيدرك أن هذا السارد ليس إلا مؤلف النص السرديء قبل كل شيء: 
وهو مؤلف مباشرء لا ضمنيء وحقيقي لا وهميء وواقعي لا خرافي. ولكن 
الأحداث التي يسردها ليست حقيقية؛ ولكنها خيالية. وخيالية الأحداث لا 
ينبغي لها أن تزيح المؤلف عن مكانته التقليدية. فما شأن هذا المؤلف الضمني؟ 
وماخطّبٌ هؤلاء المنظرين الغربيين وهم يجردون المؤلف من حقه؟ 

فإذا كان السارد موجوداء فأين المؤلف5 وإذا كان المؤلف موجوداء فأين 
السارد5 و «لو كان فيهما آلهة إلا الله فسدتا !» فأين هذا السارد مع 
وجود المؤلف صاحب الشأن؟ السارد يحل محل المؤلف فى السرديات 
الشفوية. ذلك حق. أما في السرديات المؤلّفة فإن الكاتب الرواكى هنو الناق 
يتولى الأمر بنفسه. أي هو الذي يسرد حكايات روايته؛. وهو الذي يخبرنا 
بما يجري من أحداث. فأما إن كانت الكتابة الروائية تقليدية: فإنه يبدو لنا 
الملم بكل شيء عن شخصياته؛ ونواياهاء وأهوائها. وهواجسها. وعواطفها, 
ومصيرها... وأما إن كانت هذه الكتابة حداثية فإن الكاتب يحاول أن لا 
يعرف أي شيء عن الحدث والشخصية؛ وكأنه يرافقها ويواكبها. ولا يتدخل 
اكير محرى الألحواث السردية الأ يعضت لبد كاد الحكراضن الطيشه. 

العلاقة بين المؤلف والقارئ ا 
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إن البعد الذي يتخذه المؤؤلف بالقياس إلى موضوعه. وبالقياس إلى 
العالم. وخصوصا بالقياس إلى القارئ» ثم الاتصال الثابت مع هذا المتلقي... 
كل أولئك أشكال تعبيرية توحي بشيء من المواجهة المحرجة والحساسة؛ 
كما تجعل من الحديث النثري ذا طابع سماوي. وهي كلها. كما يقرر ذلك 
قيصرء تدعوء آخرّ الأمر؛ إلى اتصال مع متلق مثالي. حتى كأن هذا المتلقي 
ممثل للإنسانية كلها. وإذا استطاع الروائي أن ينشئه إنشاءء ويُبقي على 
عاطفة حضوره حية؛ فإنه قد يكون أنجز ألطف ما يمكن أن يكون؛ بل ريما 
يكون حقق أعظم قوة خلاقة للناثر 9" . 

العلاقة بين الكاتب والقارئ في الكتابات التقليدية علاقة بسيطة تتشكل 
من طرفين اثنين: أحدهما الكاتب وهو الذي يُملي رأيه؛ وهو الذي «يعلّم». 
و«يعلم» معا؛ وأحدهما الآخر وهو القارئ الذي يتلقى النص الروائي جاهزاء 
كاملاء محبوكاء. مصنعاء مرتبا؛ بحيث ليس عليه هو إلا أن يقرأ. ويتمتع بما 
يقرأ... فدوره كان» إذن: استهلاكيا محضا. 

وأما في الكتابة الروائية غير التقليدية ‏ حتى لا نقع في فخ هذه الغابة 
من المصطلحات ‏ فإن دور القارئ يغتدي مركزيا؛ ذلك بأن النص الذي 
يقدم إليه ليس كاملا ولا جاهزا ولا مصنعا؛ ولكنه نص غير محبوك... 
وينتظر من قارئه أن يبذل فيه جهدا يكمل به بناءه... فدور القارئ في مثل 
هذه الحال كأنه بنائي؛ لا استهلاكي. فكأنه وهو يقرأء يتناص مع المؤلف 
فيحاول مواكبته بإكمال بناء النص المقروء. 

لقد يغتدي «القارئ كائنا خياليا (1017 عندهد6ه 6م[]), وهو دور نستطيع 
أن نتولج فيه لنشاهد أنفسنا بأنفسناء»!!". 

ونلاحظ في هذا الكلام أن القارئّ نفسه. وليس المؤلف وحده؛ يغتدي؛ 
هو أيضاء كائنا خيالياء لا حقيقيا حين يقرأ . وهو رأي أغرب من الغرابة ! 
وكأن خيالية العمل السردي ينجرٌ عنها بالضرورة خيالية المؤلف والقارئّ 
جميعا فيما قرر بوث وقيصر: 12972567 4ه 800:0) : الأول عن المؤلفء والآخر 
عن القارئ؛ الأول وصف المؤلف بأنه «شخصية خيالية». والآخر وصف 
القارئ بأنه «كائن خيالي»؛ فهل يمكن أن نبني نظرية للرواية بمثل هذه 
الخياليات ؟ ا 

وكان يُُشترّط في قراءة الرواية؛ «أثناء القرون الوسطىء وحتى أثناء 


200 


فى نظريه الروايه 


القرن السادس عشر أيضاء أن يكون ذلك أمام حضور منسجم؛ كما تشهد 
بذلك مقدمات تلك الروايات العتيقة)2). 

والسؤال الذي نريد أن نلقيه على وُلُفقان قيصر هو: هل كان في القرون 
الوسطى.ء رواية بالمفهوم الفني؟ وهل يمكن أن يُتحدث في مثل هذا المستوى 
من الكتابة عن محاولات متفرقة بدائية» للشكل الروائي في أوروبا التي 
كان الظلام الدامس هو الذي يخيم عليهاة. أم هل كان الرجل يريد أن 
يقنعنا بأن أوروباء على تلك العهود المظلمة؛ كانت تزدهر بالحضارة والأدب 
والعلم؟ 

وأيا كان الشأنء: فإن القراءة ذات الشكل الراهنء. كأنها انطلقت من 
ظهور «الرواية الجديدة» أثناء القرن الثامن عشر (ووصف الرواية بالجدة 
في هذا المقام لا يعني الرواية الجديدة «صةتهه: ننهء21017» التي ظهرت في 
فرنسا في منتصف القرن العشرين؛ ولكن الجدة تنصرف إلى التمييز بين 
ما كان سائدا قبل ذلك العهد من كتابات روائية). وهي تنهضء. على كل 
حالءعلى تطلّب القارئ الفردي. 

ولعل تلك الطقوس الأدبية الأوروبية المنصرفة إلى قراءة الرواية؛ إن 
وقعت ممارستها على تلك العهود حقاء أن تشبه الطقوس التي كانت تتم 
فيها قراءة المقامات. حيث تذكر بعض الأخبار أن بديع الزمان الهمذاني 
كان يقرا لدى نهاية دروسه؛ في مجلسه: على طلابه مقامة كان أعدها لهم 
من قبل. 


شاضيا: هل من تقنين لشبكة السرد؟ 

السردء المسرودء الساردء المسرود له. السردانية» السرديات... إنها شبكة 
من المصطلحات والمفاهيم المتداخلة المتمايزة» والمتقاربة المتباعدة. في الوقفت 
ذاته. 

ونحاول في هذه الفقرة رسم صورة لهذه الإشكالية الشديدة التعقيد. 
ولعل المعضلة الكبرى أن تمثُلَ في كيف نحدد التفاريق الدلالية بين هذه 
المفاهيم المتداخلة. وقد ذهب غريما س(6761025) إلى أنه «حين يتعين الباث 
و المتلقي (ععتهنهمنلء0 ع1اء تتاعنهمتاوعل ع.1) للخطاب ]الروا اتي[) بشكل واضح 
في الملفوظ(6ع2ه0م8) (مثل ضمير المتكلم, وضمير المخاطب): يمكن أن 


شبكه العلاقات السرديه 


يُطلّق عليهماء حستب اللغة الاصطلاحية لجيرار جينات(606م6.66) : السارد 
والمسرود (عنة]02112 اع تتاعتهتة8[1) »(13) . 

إنناء نجدناء كما يقرر ذلك غريماس وكورتيسء «أمام تراتبية تراكبية 
(عناولعمادزة عنطععمهت111) حيث كل وحدة تقابل صنفا عاملاتيا (اعتاصماعه عم:15) 
محددا؛ فالعاملات التراكبية: بالمعنى الدقيق؛ هي مشكّلات البرامج 
السردية؛ والأدوار العاملاتية هي القابلة للحساب داخل المسار السردي. 
على حين أن العاملات الوظيفية تتمحض للرسمة السردية في المجموع)»(14). 

ولكن هذه اللغة التي يصطنعها غريماس لا تكاد تقوم لها قائمة في 
حقل المفاهيم.حيث إن كل مفهوم يحيل على مفهوم آخرء في غرفة مظلمة 
لا نعتقد أن يهتدي السبيل إلى بابها إلا قلة من الناس؛ ربما يكون من بينهم 
غريماس... ولكن ما يدرينا5 فربما لا يكون هو أيضا من بينهم,؛ والله المستعان 
على الخير! فلكي نفهم هذا النص القصير الذي ينظر للسردانية؛ علينا أن 
نفهم دلالة «التراتبية» (والتراتبية من اللغة الجديدة في اللغة العربية» نشأت 
تحت تأثير المعاني المترجمة من اللغات الأجنبية نهاية القرن العشرين) ...؛ 
وأن أصلها إغريقي مؤلف من جذرين اثنين: «1116205» ومعناه «المقدس»؛ 
ودهنطتك» ومعناه «الآمر أو القيادة»(15). ثم من بعد ذلك علينا أن نفهم 
ماذا يراد بالضبط من هذا المفهوم الذي أنشي في الأصلء لتحديد العلاقات 
بين الحاكمين والمحكومين: أو بين الأعلوّن والسافلين؟ وهل يوجد فرّق 
كبير أو فرق ماء بين المعنى الذي يُوقِر به غريماس هذا المصطلح. والمعنى 
الفلسفي...(16)؟ حتى إذا فهمناء إن شاء الله لنا أن نفهم. بعض ذلك؛ 
دَرَجَنا إلى استعمال غريماس: وهل توجد حقا تراتبية في ترتيب الكلام 
داخل الجملة المركبة؛ بحيث هل يمكن أن نجعل الاسم دائما هو الأعلى.؛ 
والفعل دائما هو الأدنى, مثلا؟ أو نقلب معيار التصنيف فنجعل الفعل هو 
الأعلى دائماء والاسم هو الأدنى دائماا؟ وهل ذلك ممكن حقا في نسج 
الكلام الذي لا يكون للفظ تراتبية على آخر؛ فقد يحسن أن يكون الفعل هو 
الأعلى في هذه الجملة: ولا يكونها في تلك؛ وهلم جرا... فأي وحدة من 
الكلام؛ أو من السردء يمكن أن تتخن لها سيرة التراتبية والحال إن الكتابة 
الروائية الجديدة تحاول قلب كل الموازين؛ والتمرد على كل المعايير التي 
تقيد سيرة الكاتب حين يجيء إلى ممارسة الكتابة فيكتب ما يكتب5...ثم 
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هل الترجمة العربية التي تجعل «العامل» مقابلا لمصطلح »801005١‏ ترجمة 
سليمة حقا؟ وأنها تعني في العربية معنى ماء حقا؟ ثم ما «الرسمة السردية» 
(كتأفتتقه مدمسكعطكه 1.6)؟ وهل تعنى شيئًا حقا فى نظرية السرد؛ بحيث إذا 
قعافاها مها امتكظعنا إن تصلق القدى اردق كقاية زكفانيةة ها البرامج 
السردية (2211215 وعستصسمع ممم وع) التي لعلها أن تتجسد في سلسلة من 
المفاهيم المعقدة, التي يُحيل بعضها على بعضء ويتوالج بعضها مع بعض؛ 
إلى درجة التيه والحيرة. ومن أهم ما يقوم عليه ما يسميه كورتيس وغريماس 
«البرنامج السردي» أنه «نظام أولي للجملة المركبة السردية للسطح؛ وهو 
مشكلٌ من مُقول الفعل: وهو الذي يدبر أمر مقول الحال»(17). 

ويعني البرنامج السرديء. لدى غريماس وكورتيسء هذه المعادلة: 

ب. س - و [ف١|‏ ع (ف2 11 م ق)]؛ 

ب. س - و[ف١‏ > (ف2 تام ق)](18). 

إن مثل هذه التقريرات لا تقوم لها قائمة. في منظورناء لأنها ترتبط 
بشبكة من المفاهيم الأخرى التي تحتاج. هي أيضاء إلى تقديم وتفسير. 
وفي بعض الأطوار لا يكون لها تفسير مقنع فتظل معلقة في الهواء دون 
غغناء. ويبدو أن غريماس أراد أن يعلمنَ السردانية. كما كان فعل ذلك 
فلاديمير بروبء فلم يُفدها كثيرا. 

ولو جمّنا نتوقف لدى المفاهيم التي حاول أن يجعلها غريماس مصطلحات 
لعلم السرد لما انتهينا إلى طريقء ولما اهتدينا إلى فتح باب؛ ولما جتّينا فائدة 
تُذكر فتشكر؛ ذلك أن مثل هذا الذي يطلق عليه «البرنامج السردي» لا 
تُفضي عناصره إلا إلى تعقيد الكتابة السردية التي جعلها الله بسيطة على 
ما فيها من تعقيد؛ ويسيرة على ما فيها من مشقة وعناء. 

ثم مّن يتفق معه على كل هذه الحشود الحاشدة من المصطلحات الجديدة 
التي استوحى بعضها من النحو واللسانيات العامة.. وبعضها الآخر من 
علوم أخرى ‏ ثم حاول أن يتنكب بها عن سبيلهما؛ ويمنحها من لدنّه معاني 
جديدة فتغتدي مفاهيم سيمائية يتداولها الناس بينهم ويسترشدون بها 
ليتخذوا منها مفاتيح لبعض هذا العلم... ولكن التوفيق قل أن يواكب كل 
جهود الناس؛ وخصوصا أولتك الذين يودون أن يتقعروا فيما لا يُتَمَعَّرٌ فيه. 

إن غريماس عالم لسانياتيٌ؛ فهو منظر لفويء ولا نحسب أن أحدا 
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يختلف حول هذا؛ لكن الذي لاحظناه نحن ولاعلينا أن لا يلاحظ آخرون 
ذلك . أن غريماس حين يتحدث عن الأدب تتعثر به القدم؛ ويضطرب له 
الطريق؛ فلا يعرف المستوى الذي يعرفه حين يتحدث عن شؤون اللغة 
واللسانيات(كتابه: «الدلالة البتوية»)؛ ذلك أن الحديث عن الأسلوب. والأدبية, 
والشعريات (0نجةهه2): والنص: والخطاب. والنسج الأدبي الذي يشكل لحمة 
الكتابة بعامة لا يمكن أن يمر بالضرورة بأصول اللسانيات ونظرياتها 
وحدها؛ والا لكان ابن جني وسيبويه ودو سوسير أنقد الناس للأدب؛ 
وإنما يقتضى شيئًا آخرء لا يمتلكه علماء اللغة؛ وهو لا يُكتسسب إلا بطول 
المراس؛ وكثرة الخلاط؛ للنص الأدبي وتذوقه. 

ومحال على مفكر لغوي أن يكون ناقداء محللا للنصء ومنظرا له أيضا 
من الطراز الأول؛ وفي المستوى الذي يكونه بالقياس إلى منزلته في اللغة. 

تحليل النص والتنظير له علّمٌ باللغة مضافا إليه شيء آخرٌ. وهذا الشيء 
الآخو لا ينبي له أن يكون لدى الناس يجميه ‏ . 

وليس للنص الأدبي علم مت متفقٌ عليه فَيْتَحَكُمُ فيه بالدقة التي يتصورها 
أشياع علّمنة الأدب؛ وفي طلائعهم الشكلانيون الروس. ليست اللغة التي 
عُلّمنت ضوابطها (وضع النحو) منذن القدمء كالكتابة الأدبية» ومنها الكتابة 
السردية التي بمقدار ما نحاول التحكم فيها؛ بمقدار ما نلاحظ أن الاعتياص 
يزداد. كلما ظهر مبدع كبير في كتابة الرواية أو في كتابة الشعر على حد 
سوا 


إن الاجتهاد في «مكَتَئَة» الأدب بإخضاع الكتابة فيه (وهنا في وهمنا 
الكتابواترر ات بتقنين نظامها تقنينا صارماء وضيط بنائها ضبطا دقيقا : 
لا تحسي أنها أ تفضى إلى نتيجة مثمرة. 


فجدو أن مجاولة خريماس في هنين الكقاية الننردية كنا كنا أسلقى 
الإشارة مننذ قليل. كأنها معار, 1 لفلاديمير بروب(مم20 :تدمذ7120؟) فى 
تنظيراته للحكاية الخرافية. لكن الفرق شاسع بين بنية الحكاية الخرافية 
تناع 1 ائع تتعمم عاممه عآ) التي هي بنية أزلية وعالمية؛ وذلك كاذه مروية 
عزون رانياء تبي لالت ثابتة الشكل إلى حد بعيد؛ ولأنها تُروى ولا 

تكتّب؛ ولآنها تضطرب في أحياز لا تكاد تجاوزهاء وتسرد حكايات متشابهة 
متقاربة لا تكاد تغادرها؛ وبين بنية الرواية التي هي على ثباتها متجددة, 
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ومتحولة الشكل (الرواية الجديدة مثلا). وعلى تشابهها مختلفة (تطور 
وضع الشخصية وانتغاتها مخ مسستوى البطل إلى مستوى الكاكن الوزفي؛ 
ومن مستوى اللامنقهرة إلى مستوى الكائن الضعيف؛ ومن مستوى محاولة 
إيهام القارئ بواقعيتهاء وتاريخيتهاء إلى مستوى خرافيتهاء وخياليتها). 

ثم هعاذا يغال.هي نظرية بروث الثى :تحدد وظاكق السرذ فى إحدى 
وثلاثين وظيفة: وأنماط الشخصيات في سبعة6!*') 

أيكون من المنطق التسليمٌ بهذا التحديد الميكانيكي للبنية الحكائية؟ وإذا 
وق القبليم بهاداقن كياف دراسة نقدية عمقة لهذا لني وإكان إظيان 
كل ما يكون فيه حتما من نقاكصّ ومواطن ضعف؛ فإنه لا يمكن التسليمٌ بما 
وضع غريمامن في قانون برثامجه السردي الذى أقافه على تسعة أسس 
رمز لها بحروف وأشكالء صنيع فلاديمير بروب؛ حدُوَ النعل بالنعل. 

ولعل الذي يضعف من قيمة جهد غريماس هو أن البنية الرواكية 
مترجرجة مُعَتاصّةٌ على التنظير الصارم؛ لعلة واحدة ولكنها جوهرية؛ وهي 
أن الكتابة الروائية إبداع مفتوح؛ ولكل مبدع الحق في أن يبتكر فيقدم 
ويؤخرء ويغير ويبدل؛ فإذا الشخصيةٌ في الرواية الجديدة لا تعدو كونها 
شبحا مضطهدا (تجرد رقب أو حرف»)؛وإذا الحبكة عائية. اوشاحبة 
أوممؤكة الأشوال: مقطعة الأوسال» ]إن حازنت الأمساك ييا افلكف. روزن 
أردت متابعة رصّدها تصدقت وأعرضت؛ بينما اللغة فيها مجرد لعبة, 
والشخصية مجرد شبع: والزمن مجرد أحيان متقطعة لا يجمعها خيط؛ 
والحيز سحريء أو عجائبي؛ أو مموه؛ أو مشوه؛ أو مُؤْذىَ. 

وعلى أنناء وكأننا حين نتحدث عن شيء من عناصر هذا البناء. نحاول 
وضع تقنين للكتابة الروائية, وتجتهد في رصد تقنياتها اللتحكمة فيها؛ 
والحال أنه لا يجمع. أو لا يكاد يجمع. بينها إلا اللغة (وهي أداة للتعبير 
تشترك فيها كل الإبداعات المكتوبة). والشخصية (وهي أداة تَردُ ضمن 
اللكونات السروية وتقكرك كينها أيكنا كل الأعمال السردية القشوية مكل 
الحكاية الخرافية) والمكتوبة (مثل المقامة, والقصة؛ والرواية, والمسرحية...), 
والحدث الذي هو مكون مفترََّضٌ وجوه في معظم الأعمال الأدبية وفي 
طلائعها السردية. 

فكأن اللغة وحدها هي القاسم المشترك الذي تشترك فيه كل الإبداعات 
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المكتوية. والشفوية أيضا. 

إنه من العسير محاولة وضع نظرية لعمل يعتاص على التنظير. إن 
الخيال طليقء وإن الإبداع سمتّه الأولى حرية؛ وإن وظيفته الجمالء؛ وإن 
غايته الابتكار؛ فكيف يجوز تقييد حرية يجب أن تظل طليقة؛ ووظيفة يجب 
أن تظل دون حدودء وابتكار يجب أن يظل متمتعا بكل ما له الحق فيه من 
انكسار القيودء وانفتاح الآفاقء وانزياح الحواجز. 

إن مثل هذا التنظير لا يقع إلا على الأعمال الروائية البسيطة: أو 
التقليدية, أو المحروم أصحابّها من التوفيقء أو الذين يودون أن يقيدوا 
حريتهم الإبداعية بالقواعد. وِيغُْلُوا أعناقهم بالضوابطء ويكبلوا عقولهم 
بالنظريات التي قُصاراها اللّهاتُ وراء الإبداع العظيم: ترصد بناءه؛ لتنظر 
على ذلك الأساس للكتابة السردية انطلاقا من تلك الأعمال. 

إن الشكل الروائي متحول دائما؛ فكيف نستطيع أن نزعم أننا قادرون 
على وضع قانون ثابت يقيده تقييداء ويكبله تكبيلا؛ فيغتدي ثابتا وقد كُتب 
عليه أن يظل متحولا؟ إن كل نظرية للنقد توضع انطلاقا من معطيات 
نصوص يقرؤها المنظر فينظرء في الحقيقة: لها أصلا. أما ما وراء ذلك؛ أو 
ما بعد ذلك؛ فيمكن أن تنطبق نظريتُه على بعضها دون بعضها الآخر؛ فإن 
انطبقت عليها كل التقنيات فتبا لها من نصوص ومنحّقا؛ إذ خضعت للقواعد. 
وأذعنت للقيود! 

إن عبثية الإبداع هي قاعدته؛ وإن تمرده على التقدُّن هو ثورته التي 
يجب أن تظل معلّئّة على التقاليد التي تقيد فلا تُرسلء وتؤّذي أكثر مما 
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كل إبداع عظيم هو نش جديد؛ فيغتدي هو الذي يوحي بتأسيس 
قواعد لقراءته؛ لكن ذلك لا يعني أن تلك القواعد أزلية» ثابتة؛ تصلح لكل 
إبداع: وتظل على ذلك الصلاح عبر الأزمنة والأمكنة؛ وهي السيرة الثي 
جنيو اش ترسديخيا نكن اللحتزيي الكرديين: روني اشروساس. 

زويها ركو طوورريف اغرقيسن خريم اتن السرديات للى سر يه هلها 
في أكثر من موقع... لكن جيرار جينات قد يكون أبرع منهما معا في تحليل 
الأعمال السردية وفحاولة مقاريتها بالقظير: وسيظل جوع هذا الزجل, 
في مجال السرديات: متداؤلا بين الناس.زمنا طويلا... وهو التي عرف 
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العمل السردي وتحدث عنه في مقالته التي كتبها تحت عنوان «حدود العمل 
السردي» 160 نال وعتغنامه:2)؛ والتى سنناقش منها تعريفه للعمل السردي 
خضصوصا: 

يعرف جيرار جينات العمل السردي بأنه «عرّض لحدث, أو سلسلة من 
الأحداث. واقعية أو خيالية بواسطة اللغة؛ وبخاصة اللغة المكتوبة)201. 

ويبدو أن هذا التعريف ليس جامعا مانعاء ولا دقيقا لطيفا؛ بل لعل 
الضعف أن يأتيّه من بين يديه ومن خلفه؛ وذلك على الرغم من أنه يزعم أنه 
يمكننا تعريف العمل السردي دون أي صعوبة: 

فالأولى: إن الأحداث التاريخية؛ في تصورناء تنضوي تحت لواء التأريخ, 
لاتحت لواء الحكي؛ وإلا فبمَ نميز بين الحدث التاريخي المستند إلى الواقع 
والقفال»والحدث السكاك المتلحته إلى تجرد الخال الخاتصىة وإذا اذرجنا 
السرد التاريخيء فإن اللعبة حينئن ستتغير قواعدهاء وتختلف ضوابطها؟ 
أم أليس هو الذي يقول عن أحداث الشريط السردي «واقعية أو خيالية»؟ 
وما خطّبٌ الأحداث الواقعية: هناء وهي من التاريخ؟ وهل الكتابة الروائية, 
والسردية يعامة: هي نفسها المترود التاريشية التي تتهضن على الحيز 
الجفرافي لفان الهية الأددى:وعلي الأحدات الواقنية الك وكسة: قيلة 
وحقناء لقا حنوا فى زمر ماء فى كان ها لا على الأحدات اتيالية القى 
لم تلم قصل إلا لشهسيات كالية, أو كاقاك ودشي :؟ 

والثانية: إن استعمال التخصيص للغة الحكّي بأن تكون مكتوبة لا 
معنى له؛ لأن أصل الحكي في جميع آداب الشعوبمقة الأعسياز الورغلة 
في القدم كانت تنهض على اللغة الشفوية؛ ولم تتدخل اللغة المكتوبة إلا في 
القرون الأخيرة يعن اسجكشاف المطبعة: وتشوء التاشرية: 

والأخرى: إن اللغة. بصرف النظر عن كونها شفوية أم كتابية؛ وذلك ما 
يلتقي فيه جيرار جينات مع رولان بارط؛ ومع أي ناقد مرموق كان يمكن أن 
يعرض لهذا المفهوم بالمعالجة: ليست إلا عنصرا من بين عناصر كثيرة 
تتضافر وتتظاهرء وتتكاتف وتتآلف؛ من أجل أن تنجز عملا سرديا كاملا. 
ذلك أن اللغة. مضافا إليها الأحداث. لا تصنع شيئًا إذا لم تكن هناك 
شخصية. ولم يكن هناك ساردٌ ينهض بهذا الصنيع. 

إن اللغة مطروحة في المعاجم؛ وإن الأحداث مطروحة في الطريق؛ وإن 
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الشخصيات مندسة مواصفاتها في الطباع؛ وما لم يكن هناك سارد يؤلف 
بينهاء خلا يقوم العمل السردي أبدا؛ فكيف. إذن: يتخذ جينات من اللغفة 
والحدث عنصريّن وحدهما لتعريف العمل السردي؟ 

ويرى بعض محرري الموسوعة العالمية أن العمل السردي يقتفي ميثاقا 
تنشط بداخله أربعة مصطلحات: المؤلفء والقارئ؛ والشخصية:؛ واللغة. 
وبمجرد أن ينقص عنصر واحدٌُ من الأربعة يختل النظام: وتنعدم الثقة؛ أي 
أن الميثاق يُخْرَقُ ويُنقض2. 

إن هذا التعريف المقام على أربعة عناصرء أو مشكّلات سردية؛ هي: 
المؤلف. والقارئ؛ والشخصية:. واللغة, لانرى أن طريقه يستقيم: هو أيضاء 
لبعض هذه العلل: 

الأولى: أنه يُهمل عنصر الحدث من المشكلات السردية؛ وإنا لا 
ندري كيف يستقيم أمر هذا السرد إذا أمطنا عنه الشخصية وأهملنا 
أمرها منه؟ بل إنه يهمل أيضا عنصري الزمان والمكان؛ بحيث لولا إيراد 
عنصر الشخصية في هذا التعريف لكان انصرف إلى المقالة مثلاء أو إلى 
أي جنس أدبي آخر غير سردي ... أم هل يمكن أن توجد شخصية في رواية 
ماء أو في قصة ماء خارج إطاري الزمان والحيز؟ 

والثانية: كيف يضاف القارئٌ على أنه عنصر أو مشكّل سردي وهو لا 
وظيفة له إلا التلقي. ودوره لا يرتبط ارتباطاء لا في الزمان ولا في المكان؛ 
بالمؤلف (المؤلف في أمريكا الجنوبية؛ والقارئ في أفريقيا الشمالية...) ومع 
اعترافنا بشيوع هذه الأطروحة في معظم الكتابات النقدية الغربية المعاصرة 
المتمحضة للأعمال السردية؛ فإننا نعتقد أن مثل هذا الأمر يتمحض»: 
خصوصاء بل أساسا ووجوباء للحكاية الشعبية التي ينهض نظامها على 
المشافهة: فهناك باث. وهناك متلق مباشر (وليس قارئاء والوجه لدينا أن 
نميز بين القارئ والمتلقي لهذه العلة فنقف «المتلقي» على متلقي الحكاية 
الشفوية ونحوهاء بينما القارئ: يخصص لقراءة المكتوبات السردية 
ونحوها...). فالمتلقي. في الأعمال السردية الشفوية. جزء حقا من هذا 
النظام السرديء ولكن الأعمال السردية المكتوبة. وفي طلائعها الرواية: لا. 
أما الأعمال السردية المكتوبة» والرواية أهمهاء فإن القراء يمكن أن يأتوا 
بعد كتابتها بقرون طويلة. ثم كيف يصطنع مصطلح القارئ بالقياس إلى 
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العمل السردي الشفوي والحال أن الأمر يتمحض للمتلقي الشفوي. لا 
للقارئ؟ وإلا فماذا يقرأ قارئ وهو ليس بقارئ أصلا؟ أو هو قارئّ ولكن 
المنتوج المقدمَ إليه ليس مكتوبا: فماذاء إذنء: يقرأ؟ أو قل إنه كيف يستطيع 
قراءة ما لا يُقراً؟ 

والثالثة: أن هذا المؤلف الذي يُنَّخَدْء في بعض هذا التعريف الذي نحن 
بصدد نقده؛ في صدر مشكّلات العمل السردي قد مات أو قل إنه: اغتيل 
فمات ! وقد اغتاله المنظرون الغربيون ‏ للرواية» والشعر أيضا . أنفستُهُم؛ 
فكيف يُبَّمَثْ هنا حياء على الرؤية النقدية التقليدية؛ ثم لا يُبِعَثْء فقطء 
من أجل أن يكون؛ ولكن من أجل أن تكون له الصدارة في مشكّلات العمل 
السردي الذي الروايةٌ أهمٌ أجناسه؟ 

أرأيت أن فاليري(,7216 انهم 1945-1871) هو الذي كان قد زعم؛ في 
أوائل من زعم في فرنساء حول المؤلف المسكين المزاعم؛ فحكم عليه بالإعدام: 
كما كان حكم عليه بالإعدام أيضا أحد مؤرخي الرواية الإنجليزية منذ زهاء 
نصف قرن22؛ إلا إذا ما كان القصد من ذلك هو القارئّ المندس في السرد 
نفسه؛ كذلك الذي يندس في شريط السرد القائم على اصطناع ضمير 
المخاطبء فنعم! لكننا رأينا أن التعريف عام بحيث ينصرف إلى كل الأعمال 
السردية؛ لا إلى الرواية المكتوبة وحدها. 

وإذا كان هذا المؤلف قد مات أو اغتالته يد النقد العابث؛ فماذا بقي من 
الإبداع؟ ومّن سيكتب للناس بعد الذين اغتيلوا من المؤلفين؟ ولمّ يموت 
المبدع ولا يموت الناقد ما دام لم يكن النقد إلا ظلا لازبا للأعمال الإبداعية؟ 
أَوَ لا يتولد عن هذه المقولة العابثة التي أرسلها بول فاليري أن كل من يكتب 
قد مات5 فلم لايزال الكثاب بالآلاف في العالم؛ وهم لا يحزنون؟ 

وعلى أننا سنناقش هذه المسألة بتفصيل في القسم الثالث من هذه 
المقالة وإنما أثرناهاءهناء عَرَضاء لكي تُبَكَّتَ هذا الذي اتخذ من المؤلف 
الذي اغتاله جميع النقاد الحداثيين عنصرا أساسا في المكونات السردية... 
وهذا من أغرب ما صادقفناه في الفكر النقدي الغربيء. الذي كثيرا ما 
يتناقض حول تقرير قضية واحدة يُظَنْ أن الناس جميعا اتفقوا في شأنها. 

فبينما نجد فاليري. وفولكنيرء وبارط. وطودوروفء. وكل النقاد 
الفرنسيينء وكثير من النقاد غير الفرنسيين في الغرب. يجمعون على ضرورة 
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اغتيال المؤلف. من باب محاولتهم اغتيال التاريخ الذي كانت البتوية رفضته 
رفضاء كما كانت رفضت المرجعية الاجتماعية اوعى سييرة مداحفية للنوعة 
الماركسية التي جعلت من المجتمع كل شيء؛ فاغتالت الفرد ولم تعره أي 
أهمية؛ فلما جاءت البنّوية اجتهدت في اغتيال المجتمع؛ والإبقاء على الفرد 
إلا إذا كان مؤلفا... فإنها قضت عليه بالموت !...) نجد هذا التعريف الذي 
يجب أن ينضوي تحت الكتابات النقدية الحداثية ينزّل المؤلف منزلته: فيجعله 
على رأس المكونات السردية. 

والعمل السردي ينشاً عن فن السرد الذي هو إنجاز اللفة في شريط 
محكي يعالج أحداثا خيالية في زمان معين. وحيز محدد؛ تنهض بتمثيله 
شخصيات يصمم هندستها مؤلف أدبي. 

والسردء إن شئت أيضاء هو بث الصوت والصورة بواسطة اللغة وتحويل 
ذلك إلى إنجاز سرديء إلى مقطوعة زمنية» ولوحة حيزية. ولا علينا أن 
يكون هذا العمل السردي خياليا أم حقيقيا؛ إذ في كل مرة يكون السرد: 
يجب أن يعبّر الحاكي عن المدة (»6سسل ه1)» والعلَّيّة ©انلدسي هآ)؛ بوسائل 
القين الى مشكاره] ا#أرومتها اللغة [وتلاحظ أنهذ| اريف الذى كته 
(عممتاتطم مما ع في الموسوعة العلمية. هو أيضا يساوي بين الأحداث 
الواقعية والتقيالية ب 

أن نحكي؛ هو أن نقف موقفاء هو أن نبدي ما لديناء هو أن نمزج الإقناع 
العلماني بوضوح الخيال الحساس24. 

ويمثل العمل السردي لدى بارط (,1980 - 1915 وعطائة8 4ههاه80) في 
عوالم لا حصر لها من الأجناس والأنواع والمظاهر والأشكال؛ إذ لا يمتتع 
هذا العمل السردي من أن تحتمله اللغة المنطوقة. بغض الطرّف عن كونها 
شفوية أو مكتوبة؛ كما لا يمتنع؛. لديه. من أن تجسده الصورة؛ بصرف 
النظر عن كونها ثابتة أو متحركة؛ كما لا يمتنع لديه من أن تجسده الإشارة؛ 
وما شئت من هذه الأمشاج المولدة عن كل هذه العناصر. إن العمل السردي 
حاضر فى الأسطورة (عطالاد عنا)؛ وفى الخرافة (علمعع16 18)؛ وفى المهَّدَاة 
(عاطم] لا وفى الحكاية (عاهم ع.آ): وفن القصة (ع116ء17ا201 ه]آ): وف الملحمة 
(ء6م0م1.:6): و س0 الأحدوثة ا وفى المشجاة (عنلكعهه 7 وفى 
المأساة (عسهل م.[)؛ وفي الملهاة (#ندكسه» هآ). وضي التمثيلية الصامتة (2آ 
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عصتصصماصوم) : وفي اللوحة الزيتية()هاعم تتدعاطه ع.آ) 050 وفيما لاتبحصى 
من المظاهر والظواهر والعتاصر والصور والأشكال. 

والحق أن الحكي يمثل في أكثر مما ذكره بارط الذي كان تفكيره منصرفا 
إلى الفنون السردية الغربية خصوصاء وذلك على الرغم من اعترافه بأن 
لكل شعب فنونه السردية؛ وإلا فهناك. في مظاهر السرد العربية: أشكال 
أخري الاجاديقي و الحقايات السعمده من الواقع. والأخبار المروية, 
والمقامات؛ والمسامرات. وخيال الظلء ومغامرات الشطار واللصوص؛ وهلم 
جا : 

وقد لاحظنا أيضا أن بارط لم يدرج الرواية على أنها جنس من أجناس 
السرد؛ ريما لآن ذلك من المعلوم بمكان: أو ربما لأنه كان يركز على الأجناس 
المبودية الشفونة..: 

ويعني الفن السرديء في أي أدب من الآدابء الإحالة على ثقافة: والركع 
على أيديولوجياء والكّروع من نبّع الذاكرة الجماعية لأمة من الأمم. فلا 
شعب, إذن: بلا حكي؛ ولا حكيّ بلا شعب؛ ولا أدبء إذن؛ إلا إذا أحال على 
ذاكرة جماعية:. وثقافة شفوية؛ وتقاليد شعبية. وطقوس قبَلية. ومظاهر 
بدائية: تؤوب بالذاكرة إلى الحافرة؛ وتعود بالحافرة إلى أصل الحياة؛ وتكوّن؛ 
الكون. 

إن السردانية؛ تركّحٌ على السردء والسرد يجسده العمل السرديء والعمل 
السردي يركح على الذاكرة الشفوية؛ والذاكرة الشفوية تركح على الذاكرة 
الجماعية: والذاكرة الجماعية تجسد ذهنية شعب من الشعوب بامتياز, 
وتحيل على فلسفته في الحياة. وعلى شبكة العادات والتقاليد التي تحكم 
علاقاته المتواشجة منن نشأته الأولى. فأي عمل سردي يجب أن يجسد 
شيكاء إذن: من ثقافة هذه الشعوب وعاداتها وتقاليدهاء وآمالها وآلامهاء 
وإيمانها وكفرهاء ووفائها وغدرها. ومسالمتها وعدوانها. وسلامها وحروبهاء 
وأحزانها ومسراتهاء وأوجاعها ولذاتها؛ كما يجسد مواصفات العقل والتفكير 
لديهاء أي رؤيتها إلى العالم؛ وتعاملها مع مظاهر الحياة العامة المنبثقة عن 
ثقافتها المنبثقة عن فلسفتها المنبثقة عن سر نظرتها المنبثقة عن تمثلها 
للكون من حيث هو كائن؛ وكيف كان5 ولم كان؟ ومتى كان5 وعلامٌ كان؟ وهلاً 
لم يكنء إِذّ كان...؟ 
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وكما لا يستطيع المرء أن يعيش دون أن يأملء ولا أن ينام دون أن يحلم؛ 
فكذلك لا يستطيع أن يعيش دون أن يسرد. ويحكيء. ويخرف. ويهذي؛ 
ويعبث؛. ويهرج: وينكت. ويسخرء ويبكي. ويضحك,ء ولا يبكي ولا يضحك... 
كل هذه المظاهر ستُرودٌ لحكايات أنجزتها اللغة. وصوّرها الآسلوب: وأبدعها 
الخيال... فالصمت حكاية؛ والبكاء حكاية؛ والصراخ حكاية؛ والحياة حكاية 
جميلة سعيدة:؛ والموت حكاية حزينة ... 

بل خرير الساقية حكاية. بل هديل الحمامة حكاية. بل صراخ العوام 
والغوغاء في ساح الأسواق حكاية. بل قصف الرعدء ودمدمة الريح؛ وهَمَّيّان 
الغيث, وإشراقة الشمس, ولألأة النجوم, وإنارة القمر: حكاية... 

كيف نستطيع العيش ولا نسرد حكاية والحال أن كل كائن بشري حكاية: 
يولد؛ فينشأً. فيعمر ‏ ربما ‏ فيهرم: فيموت... وكل حكاية تضاف إلى 
حكايات السابقين: ولتبقى من بعدٌ حكاية للاحقين. 


خالثا: المؤلف: أئ مؤلف؟ 

والحق أننا نصطدم في هذين اللفظين اللذين اتخذنا منهما عنوانا 
فرعيا بأمرين اثنين؛ وكلاهما معقّد معضل. 

أولهما: المؤلف نفسه؛ وهل هو موجود أصلاة؟ ولم لمّ يعترف بوجوده 
النقد الروائي الحداثي في الغربء ولمّ يتردد؟ ولمَ أبقّى على مؤلف النقد. 
وهو مبدع أيضاء واغتال مؤلف الرواية والشعرء ولم يتورع5... ولنرجىٌّ نقد 
هذه النزعة إلى حين. 

وآخرهما: الّتباس المؤلف بالساردء أو إندساس السارد في المؤلف إلى 
درحة عمبر التمييز ييتهما تمييزا؛ إلآ ندى الحداق. 

ويبدو أن المسألة الثانية التي هي مير المؤلف عن السارد نشأت عن 
الأولى؛ أي أنها تولدت عن اغتيال المؤلف ؛ أو المناداة بضرورة اغتياله. 
واستباء عمله الأدبي وهو ينظر؛ وقتله بصورة ضمنية حين يكتب عملا 
روائيا. 

وقبل أن نناقش هذا الأمر نلاحظ أن هؤلاء الحداثيين يقعون في تناقض 
مُريع؛ فهم من وجهة نعَوًا المؤلف واستراحوا (فاليريء؛ بارط؛ فولكنير, 
طودوروفء قيصر...)؛ وهم من وجهة أخرىء وحين يتناولون مسآلة السارد 
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يزعمون أن المؤلف ليس هو السارد»ء وإذن: فليس الساردء هناء أيضاء المؤلف؛ 
فهما شخصان مختلفان. وواضح أن النقاد الحداثيين يعترفونء أثناء ذلك, 
ضمنا على الأقل؛ بحق حياة هذا المؤلف وضرورة وجوده؛ وإلا فآثى للسارد 
هذا الكنرٌ الذي يستلبه من المؤلف ثم يُقدمه إلى الناس على أنه له. 

وسنضطر إلى إيراد فقرات كاملة من مقررات بعض هؤلاء النقاد 
الروائيين الغربيين لنحكم من بعد ذلك لِمَّاء أو على؛ ما يقولون. يقول » 
مثلا. ولفجانغ قيصر: 

«إن كل إبداعات فن السرد تحتوي ساردا (تتاءنهسدلة)؛ وسواء علينا 
أتمحض الأمر للملحمة أم للحكاية: أم للقصة أم للحديث. ولقد يعلم جميع 
الآباء والأمهات أنهم يُضطرون إلى أن يتحولوا لدى سردهم إحدى الحكايات 
لأطفالهم. ذلك أنهم مرعّمون على التخلي عن الوضع العقلاني للراشدين؛ 
والتحول إلى كائنات يُعَدُ العالم الأدبي وعجاتبياته؛ بالقياس إليهاء حقيقة؛ 
ذلك بأن السارد يؤمن بذلك حتى فيما إذا كان يحكي حكاية حافلة بالأكاذيب؛ 
إنه لا يعرف كيف يكذب إذا لم يكن مؤمنا بما يحكيه. 

بينما المؤلف لا يستطيع الكذب؛ إذ لا يقدر إلا على الكتابة بغض الطرّف 
عن جودة هذه الكتابة أو رداءتها . وحين يحكي الأبوان حكاية؛ فإنهماء هما 
أيضاء يُمنَيَان بالتحول الذي يكابده المؤلف. في نفسه. لدى الشروع في 
حكايته. ويعني هذاء في فن السردء أن السارد لم يكن قط هو المؤلف ‏ 
وسواء علينا أكان ذلك معروفا من قبل أم مجهولا . وإنما هو دورٌ أنشأه 
المؤلف إنشاءء ثم تبناه. أما بالقياس إلى السارد فإن ورتر (:77/»56)؛ ودون 
كيشوط (ع]مطء011 مه12): والسيدة بوفاري :(/ا80173 عدسة0130) هي شخصيات 
موجودة حقا(...) لكن موقف السارد يضطر إلى الخضوع لقواعد دقيقة 
إلى حد ما؛ وذلك إذا انصرف الوهم إلى الملحمة؛ والقصة؛ والحكاية...)(24. 

ونحن لا نوافق على كثير مما في جاء في كلام فيصر. وخصوصا فيما 
ينصرف إلى: 

١‏ أننا تميز السارد عن المؤلف لأنهماء في الحقيقة؛ كائنان اثنان لا 
يلتقيان؛ أحدهما كائن إنساني, وأحدهما الآخر مجرد كائن ورقي؛ فكيف 
يتداخلان فيتلّج أحدهما في جلّد أحدهما الآخر؟ والأمر لدينا أن السارد 
ينصرف دوره خصوصا إلى المحكيات الشفوية مثل الحكايات؛ والأحاديث: 
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والمكرق: والأساطير التي كانت الشعوب تتناقلها رواية من دون كتاب. 

فحين يزعم قيصر أن الأبوين حين يحكيان لطفلهما حكايات يُضطران 
إلى شيء من التحول في الشخصية لا يعني شينًا كثيرا؛ أو قل لا يعني 
شيئًا؛ ذلك أن الأمر لا ينصرفء في الحقيقة: إلى تأليف حكاية وإنشائها 
إنشاء من قريحة الخيال؛ ولكنهما لا يعدوان أن يحكيا حكاية ويسرداها له 
كما روياها. 

وإذا كان قيصر يريد بلفظ «التحول» إلى استعمال شيء من التمثيل في 
نطق الألفاظ؛ وفى استعمال بعض الإشارات؛ فذلك لا يرقى إلى مستوى 
التعول ضن الشحسية الأغبلية لهذين الآبرين: 

2- أن المؤلف مؤلفء والسارد سارد؛ أي لا هذا يكون ذلكء ولا ذلك 
يكون هذا؛ فأحدهما يكتب. ويسجل عالّما يخترعه بنفسه لنفسه أو 
لمتلقيه. ويقدمه في خطاب مكتوب؛ إذا أراد أن يحكي عمله السردي هذا؛ 
فإنه يغتدي عنه أجنبياء من بعض الوجوه. بحيث لا يسرد أحداثه إلا مثل 
فى كارض يكين كزاه من قيل» آي انه لا ميعطيع آذ يعيده كما افرع أول 
مرة؛ على القرطاس على سبيل الحرفية؛ وكما كان ارتضى صورته الفنية, 
وحيزه النسجي حين دبّجه لحظة الإبداع... فهو. إذن» وحده المؤلف؛ هو 
الذي يسوق الحكاية؛ ويلفق أحداثها. ويبني كيانها. ويحبك خيوطها ؛ ويرسم 
ملامح شخصياتهاء وينسج لغتهاء ويضع معالم أحيازها؛ لا أحد غيره؛ ولا 
غيره أحد يشترك معه في العمل السردي الذي كتبه ‏ ليكن العمل الروائي 
هنا وألّفه. والذي سجله بالقلم على القرطاس للمتلقين. 

3- بناء على تمثلنا هذا الذي نزعم أننا نبثق به عن الصورة المنطقية, 
لا الصورة العبثية؛ للأمور؛ فإن السارد يكون أساسا في المسرودات الشفوية 
التي شُوَرّنا إليها من قبل. أما السرد في المكتوبات: أي في المؤلفات كالرواية 
والقصة؛ فإنه يندمج اندماجا كليا في المؤلف الذي هو وحده الذي يكتب, 
ويحكيء. ويسرد. وينشى عالّمه الأدبي الجديد باللغة» وللغة. وعبر تجليات 
اللغة. 

4. أننا نوافق قيصر على أن السارد لا ينبغى له أن يكون مؤلفا أبدا؛ 
ولكن وضعه ومثل ف التكيات الشفيية (الحكاية الشعبية الأسطورة 
الخرافة...). لا في المحكيات الكتابية (الرواية. القصة, الأقصوصة...). 
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أرأيت أنني حين أسمع حكاية من راوء أو سارد؛ فإني أسجل هذه الحكاية 
في ذاكرتي, أختزنها فيها؛ ثم حين يحين سرّدُها أو حكايثها لمتلق ما: 
أرويها له (بالاصطلاح العربي القديم) أو أسردها (بالاصطلاح الحديث)؛ 
فلا أنا أدعي تأليف الحكاية المروية؛ لألتبس بالمؤلف؛ ولا المتلقي يعتقد 
أنني أفعل ذلك؛ إذ الأشكال السردية التي اصطنعها الرواة منذ القدم 
كفيلة بأن تزيح مثل هذا الغموضء من مثل هذه العلاقة الثلاثية الأطراف: 
]المسرود (مؤلف شعبي غير معروف...). وسارد (راوء ناقل للحكاية 
وملقيها...). ومسرود له أو متلق للحكاية...1 وذلك مثل قولهم: «حدثنا»» أو 
«خكي». أو «زعموا». 

على حين أنني حين أكتب رواية أو قصة, افتراضاء فأنا أوقعها باسمي؛ 
فأنا إذن أوقع لها شهادة ميلاد. وشهادة امتلاك واحتياز. في الوقت نفسه. 
ونتيجة لذلك؛ فلا أحد يسرد عني هذه الرواية لغيري؛ لأنها لا تُسرَدُ بحكم 
جمالية لغتهاء وبحكم طول نفمّسهاء وبحكم وضعها الآدبي المعين؛ ولكنها 
تطبع لتقراأ... فأين: إذن: هذا السارد المزعوم الذي يستطيع أن يثَّلجَ في 
نفسيء في مخيلتي. في ذاكرتي؛ في قريحتي. في ملكتي الإبداعية؛ ليتولى: 
هوء عني سرد العمل الروائي الذي أريد أن أنسجه باللغة؛ أو نسجته بها 
فعلا؟ وماذا سأفعل أنا إذا كان هو. هذا الشيء الذي لا يوجد لا تحنّه هو, 
ولا تحت غيره من الضمائر؛ هذا الشيء الوهمي العبثي الذي يقال له: 
«السارد» هو الذيء إذنء: يتولى الكتابة عني؟ وبأي كتاب أم بأي سنة يأتي 
ذلك. فيستبد بما ليس من حقه الاستبدادٌ به؟ 

5 وأما عن مسألة الكذب فإن المؤلف في الحقيقة لا يكذب؛ كما أنه لا 
يقول الصدق؛ فصدقه أبيضء كما أن كذبه أبيض. فهو يحكي أحداث 
حكاية يرسم عالمها الأدبي؛ وهو إن «كذب» فلا يجني على أحد لأن شخصياته 
لمكن أشخاصا واقعيين تاريخيين؛ فكتابته لا تنفصل عن كذبه ولا عن صدقه؛ 
وهيء في الحقيقة؛ قبل ذلك. وأثناء ذلك: ليست,ء كما قلناء صدقا فَيُحمّد 
عليه ولا كذبا فيدان من أجله؛ ولكنها كتابة تنهض على لعبة أدبية قوامها 
عناصر تتحرك في عالم أدبي لا أكثر ولا أقل. فلا مدعاة: إذن: للتهويل 
من هذا . ولا فائدة من وصف الكتابة بالصدق أو الكذب في هذا المقام؛ 
فطبيعة المعنى الخيالي لا يحتمل إلا الخيالية وحدها. ولاحجة:؛ إذن؛ 
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في مسألة الكذب هذه التي جُعلت أساسا لدفع المؤلف عن روايته؛ ونزع 
الحيازة عن كتابته؛ فهي ليست مطروحة. 

6- وماذا سيكون دور المؤلف الروائيء أو القصصي.ء في هذا؟ فهل هو 
مجرد وهم يحوم حول السارد يوحي إليه من خلف أو من أمام؛ ويوجهه. كما 
يُوَجَه جهاز عن بعد بواسطة آلة التحكم؟ 

أما قيصر فقّد حسم هذه المسألة واستراح؛ وذلك حين قرر أن «السارد 
لا ينبغي له أن يكون مؤلفا»”2؛ ونحن لا نختلف مع قيصر في هذاء لأننا 
لا نرى سببا لوجود سارد إطلاقا إلا حيث لا يوجد مؤلف؛ كشأن الأعمال 
السردية الشفوية؛ ولكننا نختلف معه فى كون «السارد إنما هو شخصية 
خيالية يخدس هق خللانها المؤلك 30 لأنداء في نهذة الحا لا تمن لا 
الساردء ولا المؤلف. أو أننا نجد المؤلفَ نصفهء والسارد نصمه؛ فتكون 
النتيجة هي هي؛ بحيث ل المؤلف يتمتع بوضعه. ولا هذا السارد المزعوم 
المندس في شخص المؤلف بقادر على أن يقنعنا بأنه حقا موجود؛ وبأنه 
فعلا هو الذي يسرد الأحداث ويتحكم في خيوطهاء كما يزعم أصحاب هذا 
النظر. 

وإنا لا نعتقد أن اصطناع ضمير المتكلم بشفيع لهؤلاء بأن يقنعونا بهذا 
المذهب؛ فإن المؤلف الحقيقي (نصطنع هذا الوصف لدفع فكرة «المؤلف 
الوهمي» الذي أنشأه هؤلاء إنشاءء؛ ثم أطلقوا عليه من باب التلطيف «المؤلف 
الضمني» هو الذي يجب أن يقوم بأمره؛ وهو إذ يسردء فإنما يسرد لنا 
وصف عالّمه الذي أنشأه من صميم خياله؛ وخر قريحته... كما أن اصطناع 
ضمير المخاطبء. هو أيضاء لا ينبغي له أن ينصرف إلى القارئّ (الذي يريد 
ميشال بيطور [:هانا ا11106] أن يجشمه هذا الغناء. ويحمُّلّه هذا الحمل 
من حيث لا يريد؛ ومن حيث لا يستطيع)؛ وهو القارئّ الذي لا يستطيع أن 
يحتمل أثقال كل الأحداث التى ينشئها المؤلف حاكيا إياهاء راسما لها فى 
لغة سردية هي مادة الخطاب الوراقى» 

فاصطناع ضمير المخاطب شكل سردي جديد يشبه الالتفات» بتعبير 
البلاغيين: بتغيير الشكل السردي التقليدي الذي كان يتخذه من ضمير 
الغائب؛ أو ضمير المتكلم؛ أداة سردية له؛ فهو معادلٌ ل «الأنا»؛ كما أن 
«الأنا» معادل ل «الهو»؛ فهو وأنا وأنت: ضمائر تعادل؛ في حقيقتهاء وجود 
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الؤلف الذي يبع وومندس رمع الأشفالاللقوية ليشيم بيبا الشبريطة 
السردي لقارته. 

وإذن قكاننا هفهل فى وجود شار فى الترواية قفوي شي جميع 
الأشكال السردية. كالشكل السردي الذي يتم بضمير الغائب مثلا حيث 
الؤلفه هناء هو تقية الذى سرد مباشرة لقاركةة وللايشفة وبميطا بيفة 
وبيقة: أفريظة وبين شارثه. عن هيبن لا تتردد ل وجو مدر أ ف حكن 4 
كيعل الخد درا بسع اميه مول بارع سما رن متك كن نلق ان حاكن 
وفي توظيف اللغة: وفي:فلسفة الرؤية إلى العالم: 

ونحن لا نتردد فى الإعلان عن وجود السارد والسرد والمسرود له معاء 
وقق فسين واحتده بالقياس إلى الأعمال المبردية التشقوية لأن السازد 
حين يسرد؛ يحكيء؛ أساساء حكاية غيره (فهو هنا غير مؤلف ولا مبدع... 
ولكنه راوية يحكي ما سمعه من راوية آخر...)؛ وهو بحكم أنه سارد يقدم 
حكاية أو حكايات: ضعمله هذا ١‏ إذن: سرة؛ وهو بحكم الطبيعة الشفوية 
لايمكن أن يسرد في هواء.؛ ولا أن يحكي في فراغ؛ ولكنه يسرد لمسرود له 
أو لمسرود لهم؛ فالسرد هنا قائم على ثلاثة أطراف: 

السارد السرد المسرود له 
انط" ٠.‏ اممتث“”تت تك ره 


0( 5 5 
أما السرد في الرواية, وفي أي عمل سردي مؤلف بعامة؛ فإنه يقوم في 
تمثلنا على: 


المؤلف السرد المسرود له 
0 ب 6 6 
0 (ب) رج 
ونلاحظ أن الرسمة الثانية تقوم على الاتصال بين: أ .ب؛ وعلى 
الانفصال بين: ب ج؛ وذلك لأن العلاقة بينهما ليست مباشرة؛ فقد يجوز 
أن يكتب الروائي روايته ولا تنشرء لأسباب مختلفة: إلا بعد زمن طويل؛ وإذا 
نوت إن القراء لا يكاقونها عند على كل حال :نصورة مياشرة طبه على 
اتصاله معنوياء يظل ذا طبيعة انفصالية ماديا. 
على حين أن الأمر مختلف في شكل التوصيل السردي في الأعمال 
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السردية الشفوية حيث يظل الاتصال قائما بين الأطراف الثلاثة: أ ب ج. 
ثم إذا كان من الممكن قيام العمل السردي في الرسمة الثانية إذا ور له: 

أب فقط؛ فإنه في الرسمة الأولى لا يقوم إلا على الأطراف الثلاثة بحيث 

إذا انعدم أحدها لم تقم قائمة للسرد. 

وعلى أن العمل السردي الشفوي يمكن أن يقوم على نحو هذه الرسمة: 

المؤلف السارد السرد المسرود له 


01 رب) رج د 

فيغتدي الشكلان السرديان منفصليّن في أولهماء ومتصلين في آخرهما . 

لكننا نعترض على ذلك وننكره إنكارا شديدا؛ إذ وجود السارد في 
الشكل الأخير ريما يكون أسَجباء لحق المؤلف الذي يفال دون سبب» ور خض 
بعدوانية عابثة؛ إذ السارد؛ كما أسلفنا القول؛ لا ضرورة لوجوده إلا في 
أشكال سردية معينة مثلنا لبعضها؛ وذلك كأن يحكيّ حاك مضمون رواية 
متلقين (تلخيص محاضر لرواية أمام جمهور, أو تقديم لقراءة نص الرواية 
في مقالة صحفية...)؛ لكن مثل هذا الاستثناء لا ينبغي له أن يغتدي 
فاعدة: والقاعدة استثناء. 

وربما أمكن الاعتراف بوجود شبح لهذا السارد مجسدا في الرواية 
التقليدية البناء؛ التي كانت تتخذ من ضمير الغائب شكلا سرديا لها؛ إِذّ 
قدء يُوهم مثل هذا الضمير بشيء من حيادية المؤلف: وبشيء من إطلالة 
طلوف آخرهوهذا السارد؛ لعن كل عاقل لايشكه أقناء كل ذلك في أن 
المؤلف وحده هو الحاكي والسارد: أي الكاتبء أي المدبج لنص الرواية؛ أي 
العاكم مشفل تاشر ومسؤولية أددية كاملة على تشعيل عقاصير اسرد 
المتجسدة في هذه الأطراف الثلاثة المتضافرة طوراء والمتصارعة أطوارا من 
أجل إقامة لعبة أدبية تجسد عالّما لا وجود له في معجم الواقع الجغراضي 
إلا على هون ما. 

أما أن يكون السارد موجودا بالحدة التي يزعمها النقاد الجدُد؛ وإلى 
حد إلغاء المؤلف. بعدوانية عابثة؛ والاستيلاء على منزلته في العمل السردي, 
وذلك في الكتابات السردية الجديدة خصوصا: فلا ! 

وماذا عسى أن يقول عن هذا طودوروف 5 
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أوقل إن أردت إلا شيئًا من الأمانة العلمية: ديكرو 1200ع21) وطودوروف 
(09هل100) ؟ 

إنهما يدعوان إلى «وجوب التسليم بوجود مؤلف ضمنى (عالعتامصا متعانه) 
في النص» فهو الذي يكتب. وإذن» فلا ينبغي» في أي حال» لسسئة بشخضن 
المؤلف المكوّن من لحم ودم؛ فالأول وحده. وهو نفسه؛ الحاضر فى الكتاب. 
فا مؤلف الضمني هو الذي ينظم النص» وهو المسؤول عن حضور طرّف ما 
أو غيابه من الحكاية (...). ولكنناء في معظم الأحوالء تلفي للسارد دورا 
خاصا يشر غير قابل لاالفباس. وكير هذا الدود من نص إلى ابقر+فالسارد 
يمكن أن يكون إحدى الشخصيات المركزية (في أي عمل سردي يصطنع 

ضمير المتكلم)؛ أو أنه يُصدرء بيساطة حُكُمَ قيمة (وهو الحكم الذي قد 

يعارضه المؤلف في وجه آخر من النص) وينزلق. هكذا الك الحو الومجود!” 2 

إننا نلاحظ أن بعض هذا النص يضطرب في فلك رأي قيصر (عهدع 17701 
5 الذي كنا جتنا به. ثم نقدّناه وعلقنا عليه. وقل إن رأي فيصر هو 
الذي يضطرب في فَلَّك هذا؛ فأحدهما يتناص؛ حتماء مع الآخر. ونحن 
لسناء هنا. بصدد البحث عمن كان الأسبق في هذا فنجعله إماماء والآخر 
مأموما. على حد تعبير الفقهاء؛ ولكن الذي يعنينا أن هذين الرأييّن معا 
يكرّعان من مّعين واحد. 

فالأولى: إننا لا نسلم, ولا نستطيع التسليم» وما ينبغي لنا أن نأتي ذلك 
ونحن نتعقل», بوجود هذا الشبيء للق يطاق عليه طوؤوروف ومناسيةة وا لولف 
الضمنى». إذ لو صدقا القول لقالا : «المؤلف الوهمى» (عتتمه تع فص تاعاسة :1): 
فيسلبه وظيفة الكتابة» ويستبيه حقّ امتلاك النص. 

ولو سلّمنا بذلك لكان من حق القارئ أن يرمينا بالجنون؛ ويقذهنا بالعبثية 
والهوس؛ ذلك أن مثل هذه الازدواجية لا ينبيغى لها أن تشيع إلا في لغة 
الذين يدعون أنهم علماء النفس فيتقولون على هذه النفس ما شاء الله لهم 
التقوّل عليها وهم؛ ربماء لا يعلمون. 

والثانية: إننا لا نلبس المؤلف إلا بنفسه؛ ولا نقصره إلا على شخصه:؛ 
وإقاذ لذن 9 تعيل بآن تحمل له هريها يشاركه كتابته ظللما ويهقانا؛ هلي 
لأي نص مكتوب إلا كاتب واحد. مؤلف واحد. وحيد لا ثانئىّ له. ولا 
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فإما أن نسلّم بوجود مؤلف من المؤلفين؛ وكاتب من الكاتبين؛ فنعترف له 
بتاريخيته: وحالة مدنيته؛ وإما أن ننكر عليه ذلك فنلحقه بإحدى شخصيات 
روايته التي هي كائن خيالي ممتاز؛ ينشئه هذا المؤلف فيسخره في عمله 
السردي ليؤدي عنه ما يريد إنشاءه من عالمه الأدبى الجميل. 

والثائقة: لا يمكن أن تكون إحدى الشخصيات الأساسية سارداء لأنثا 
تُنكر أصلاء هذا السارد في الأعمال السردية المكتوبة المعروف مؤلفوها؛ 
فهم كتّابها. وإن شئت قلت: هم سُِرَادُها. فكيف تستحيل الشخصية التي 
ينشئها المؤلف إنشاء أن تتطاول على ما ليس لهاء و«تعتدي» على ما لم تكن 
من أجله أصلا؛ فإنما كانت لتكون عنصرا من عناصر المكونات السردية؛ 
وَلكّستَهِمَ في اللعبة السردية؛ لا أنها تتخلى عن وضعها الأدبي, وتتطلع إلى 
أن تكتب مكان الكاتب, ولا أقول تسرد مكان الكاتب؛ ما دمنا نجنح لإنكار 
وجود هذا الساردء في أطوار معينة على الآقل من الكتابات السردية؛ كما 
كنا بينا ذلك فى أشكال رسمناها لدى مناقشة قيصر؛ إلا فى الأعمال 
السردية الشفوية الفاكية على الروانة؛ وغلى فسيولية الولف أصلا؛ شلك 
يختفي فيها هذا المؤلف ليبدُوَ محله السارد... وعلى منظر الرواية, 
والسردانية بعامة؛ أن يدقق فى مثل هذه العلاقات والتفاريق؛ وإلا اختلط 
العابل بالتادل: واسسنا :ل هد يفهم الآخر. 

والرابعة: إذا لم يكن المؤلف حقاء هو المعني بالسرد. في العمل السردي 
الذي يصطنع تقنية ضمير المتكلم؛ فذلك لا يعني أنه أجنبيّ عنه غريب؛ 
فهو الذي يجعل الشخصية المتحدثة تتحدث, وهو الذي يُنطقها أو يُسكتهاء 
وهو الذي يُضحكها أو يُبكيهاء وهو الذي يُقيمها أو يُقعدها... هو صاحب 
هذا العالم السردي العجيب الذي هو عالم أدبي أي حيز (ععدم85), لا 
جغرافيٌ. وخيالي لا واقعي؛ وفي بعض أطواره أسطوري لا تاريخي. 

وإذن» قلا ينبغي التحمسس؛ في هذا الأمر. إلى درجة الذهاب إلى نزع 
حق المؤلف عن الكتابة بحجة أنه ليس هو ذلك الضمير الذي يتكلم . فالمسألة 
لا تعدو أن تكون لعبة تقنية لجعل القارئ يعتقد أن الذي يقصه عليه أو 
يرويه له (إذا انصرف الوهم إلى الرواية)حدث بالفعل. إنه لا ينبغي 
للمؤلف. لمجرد أنه يصطنع في كتابة روايته؛ مثل ضمير المتكلم ليفقد حيازته 
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على عمله الذي هو أحق به من أحقيته بابنه الذي تجَلّهء وبنيانه الذي 
شيده: 

وقد كنا سقنا مثالا على بعض الذي نحن فيه باُخرج الذي يخرج قصة 
ممنورة:افول .هو قبااحت ذلك الشتريظ الصو تم االمظون الذين يمخلون 
الأدوار التي عُهِدَ إليهم بها هم أصحابه؟ 

إن الشخصيات تنفن وتنجز ها يمليه المؤلف؛ ولا ينبغي لها أن تشرك 
التمتيل: ورهي كائثات خيالية على كل حال» إلى الكثاية التى لا يكثيها إلا 
الأحياء المتعلمون الموهوبون... الكتابة للمؤلف السرديء والتمثيل للشخصيات؛ 
ذلك أن هذه الشخصياتء. أو الكائنات الورقية «#عامدم عل عا ». كما قرر 
ذلك طودوروف وأصحابه أنفسهم”؛ والنص حقيقة من حيث هو وجود 
فضائي مُفَرَعٌ على قرطاس. فهذا النص له ناص؛ وناصه هو مؤلفّه وحده. 
ولا شريك معه فيه. وإشراك شريك معه فيه. هو عُدوانٌ على المؤلف. 
واستلابٌ لحقه. وتلطيخ لشرف الكتابة» وتهوين من شأنهاء وعْضّ من مكانتها . 

ولقد يتولد عن هذا المنطق الغريب أن يكون لكل إنجاز واحد مُنجزان 
افنان: فالسائق الذي يعدو بسيارته لا ينبغي له أن يكون هو سائقهاء وإثما 
هناك كائن خفي هو الذي يقودها ويعدو بها في المسابقات العالمية؛ وحينئذ 
يغتدي السائق «المادي» مجرد مشرف على السائق الضمني الذي لا نراه: 
ولا يمكن أن نراه. ولا يمكن أن يرانا هو أيضا: من بعيد ؛ لأنه لا وجود له 
في عالم الواقع. ولا ينبغي أن يقال إلا نحو ذلك في الرسام الملهم حين 
يرسم لوحة بديعة تبهرنا وتأسرنا؛ فليس ينبغيء إذن: أن يكون هو ذلك 
الرسام؛ ذلك الرجل العادي. صاحب اللحم والدم والعظام: والمولود في 
تاريخ ماء والمسجل في بلدية ماء في بلد ماء في قارة ما من العالم: هو الذي 
أنجز تلك التحفة العجيبة؛ وإنما هناك فنان آخر يوجد بداخله هو الذي 
يرسم بريشته؛ ويلون بفرشاته؛ ويوزع الأصباغ؛ وينسق الآلوان؛ ويحدد الأبعاد؛ 
ويتعهد الأشكال: بعبقريته... فإنما الرسام رجل عادي يأكل ويشربء؛ ويمشي 
في الأسواق! وما شأنه هو بكل ذلك الرسم البديع؟ 

وكأني بهؤلاء وهم يجترون. من حيث يشعرون أو من حيث لا 
يشعرونء ما كانت العرب تزعمه من أنه كان لكل شاعر في جاهليتها الآولى 
كي (كاكن من الجن) هو الذي يتولى قول الشعر عن الشاعر؛ ذي اللحم 
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والدم: الذي لم يكن من وظيفته؛ لدى الإبداع, إلا تقبل ما يُكَلَفّاه ثم بثه إلى 
الرواة ليرووه مدي 010 ؤلك أن العرب بحن كاك أقكي تقو إعجابا 
عظيما كانت تعتقد أن الشخص الذي يعيش مدوم لا بكر أن يكون هو 
الذي صنعه أو قاله ؛ فجعلت لكل شاعر رئيا منهم عمَّرو بن لك بن فمعَظه فمَعَة 
32 

والمأمور الحارثي وآخرون 2 . كما لم تتر ددء كما يزعم الأصمعي. ٠‏ في 
نسبة إنجاز الصناعات اللطيفة كالقوارير والحمامات إلى الجدالةة , 

كما أهون الهون. إذن» أن يدبج المؤلف عملا روائيا ما دام السارد هو 
الذي يتولى عنه رواية ا يخا ونستّجها ! 
الأطوار. مع السارد©" لا ينبغي لهما أن يُلغيا وجود المؤلف. ولا أن يسلباه 
حفه. 

إدنا تعتقد أن الدين ذهيوا إلى تة تقرير هذه الازدواجية العجيبة كان في 
أذهانهم أساسا ‏ نعتذر لهم على مذهبهم بحسن النية ‏ الأعمال السردية 
الشفوية؛ ثم بدا لهم من بعد ذلك فزعموا المزاعم, وقرروا ما لايُعقل حول 
الأعمال السردية المؤلّفة. 

والحق أن طودوروف بالغ في تقرير هذه المسألة حتى كدنا ندرجها في 
باب العجائبيات؛ إِذّ هو لا يُرضيه أن يتخذ مؤّلفا ضمنيا ‏ أى لا مؤلف  ١!‏ 
ويستريح؛ حتى جعل له قارتاء أيضاء ضمنيا؛ أي لا قارئ...859؛ أي لا 
إنسان:» ولا تاريخ, ولا حقيقة ولا حود... وإئما هو يتمثل العمل السردي» 
كما نفهم من القارىّ الضمني (عاأءنامصة رداعاءء1 1.6)؛ وقبله المؤلف الضمني» 
الرواية» إلى ملايين القراء الذين يقرأونها ! 

ونحن نسأل الشيخ بكل ما في السؤّال من سذاجة وقلق. وخبث وتطلع: 
ريماء. عن تصورات مرّضية يتمثلها أصحاب علم النفس: ساردا ضمنياء 
قياسا على هذا المنطق؛ وركضا في فلّكه. من وجود شخصيتين اثنتين . من 
الشخصيات الروائية . شخصية شخص.ء أو شخص شخصية (لال عمدمورءط 


فى نظريه الروايه 


ع2 وهو المكون من لحم ودم وعظام؛ وهو إذن الشخصية الحقيقية؛ 
وشخصية ضمنية أو وهّمية تندس في ثنايا هذه فتسلب منها حقها؛ كما 
كان اكزلب الضيقي اليحدق الولف السعيقي) كبا كان القارئة الصيتي: 
هو أيضاء استلب حق القارئ الحقيقي؟ 

لقد حاول طودوروف أن يحدد الأطراف التي تتبادل العلاقات فيما 
بينها داخل العمل الروائي. والتي تنهض على مغالطة اغتيال الناص فجعلها 
قائمة على أبعاد أساسها المؤلف الوهميء أو المندس, الذي يمتد نفوذه إلى 
السارد طوراء وإلى القارئ الوهمي طورا آخرء وإلى الشخصياتء (من دون 
وصف) طورا آخر؛ على حين أن امتداد أبعاد السارد تتوجه تلقاء الشخصيات 
(من دون وصف أيضا) طوراء وتلقاء القارئّ الضمني طورا آخر(36). 

ويعترف طودوروف. هناء ضمنياء بوجود المؤلف (وذلك على الرغم من 
أنه يصفه ب «الضمني». أو «المتستر») فيجعله مؤثرا في ثلاثة أطراف ‏ 
مؤثرا فقط !: هي السارد (وهو طرّف لا نعترف بوجوده. نكرر ذلك تارة 
أخرى. في الأعمال السردية المؤلفة)؛ والقارئ الضمني . أي لا يوجد قارئ 
تاريخيء أو واقعي. قار إنسان. بتصور طودوروف, وإلا فما معنى الضمني 
(عانءنامص]) .. والشخصيات؛ ثم من حيث لا يؤثر السارد . وهو الكائن الوهمي 
الذي يُجعل في هذا المذهب مستلبا لحق المؤلف . إلا في طرّفين اثنين: 
الشخصيات. والقارئ الضمني. ا 

ونحن نعتقد أن هناك خلَطا عجيبا في كلام طودوروفء إلى درجة أن 
كل شيء يمكن أن يُصبح:؛ غير ما هو؛ وعلى غير ما يعرفه الناس عليه؛ ومن 
ذلك قثّل المؤلفء ثم إقامة مقامه عنصر وهمي أطلق عليه« المؤلف الضمني» 
ليوقع شهادة وفاة المؤلف. وليدفع بالتاريخ إلى المزبلة» وليرمي بالإنسان إلى 
العدّم. 

أن نؤمن بالسارد. ونكفر بالمؤلف: لا! 

إن هذه النظرية؛ إن حق لنا أن نطلق عليها نظرية؛ لا ينبغي لها أن 
تتسلط على طرّفيّن اثنين (المؤلف والقارئ)؛ وتَدّْرَ طرفين آخرين (الشخصية 
والسارد): فإما أن تعم هذه الازدواجية الغريبة كل الأطراف الحية, أو 
المفترضة كذلك؛ وإما أن لا يعُمَّها هذا البلاء المبين؛ وهو ما نميل إليه 
بحيث يمسي المؤلف يؤلفء والقارئ يقرأ ما ألف. والشخصية في العمل 
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الروائي المؤلّف تمثل الشخص. والسارد يسرد العمل السردي الشفوي الذي 
لا يوجد له مؤلف. 

ويتحدث جيرار جينات(06). ءعناءم»6) فى مقالة له بعنوان: «حدود 
السرديات» ()ء16 نال مغ )0377 عن بعض ذا ؛ وذلك فى معرض كلامه 
هخ العالاظةابيق فكفيات السروه وخفنياث شع اللختطاب السردى اقيا تمل 
أن علاقة السرديات بطبيعة الخطاب ظلت معقدة وغير محسوم فيها؛ 
فكانت تنهض في العهد الكلاسيكي طورا على أن «المؤّلف/السارد» كان 
يتدخل حال كونه متكفلا بمحض خطابه. وفي شيء من الملاطفة. في 
العمل السردي بشيء من الرعونة البالغة حد الاستهزاء؛ مُسائلا قارئه عن 
طريقة الحديث المألوف؛ وطوراء وعلى نقفيض ذلك؛ وفي العهد نفسه؛ كان 
المؤلف / السارد يعهّد بكل مسؤوليات الخطاب لشخصية مركزية هي التي 
ستتحدث ‏ أي أنها تحكي وتعلق في الوقت نفسه ‏ بضمير المتكلم(...)؛ 
وطورا آخرّ كان المؤلف/السارد قاصرا عن البت في هذا الأمر؛ كما كان 
قاصرا أيضا عن التحدث ياسمه. أو العهّد يهذه السيرة إلى شخصية 
واحدة؛ فكان يوزع الخطاب بين جملة من الفاعلين: إما تحت شكل رسائل؛ 
كما كان يحدث ذلك في رواية القرن الثامن عشر: («هلوييز الجديدة» [2آ 
ع1611015] ع1اء تكنامم]: ووالعللاقات الخطيرة» [5عكناءتتاءع 032 5د5ؤ5ته1! وعآ])؛ وإما 
على طريقة أَلَّينَ وألطفّ ]وهى طريقة[ جويس (,ععنزه1 دعصو[ 1941-1882), 
وفولكنير (جتعم لله سهتللة/11 1962-1897)؛ جاعلا شخصياته المركزية هي 
التي تتولى التكفل بالخطاب الداخلي للعمل السردي...»/8©. 

ولعل الذي يعنينا في هذا النص الجميل الذي كتبه جيرار جينات هو ما 
يُطّلق عليه: «المؤلف/ السارد» الذي نلاحظ أنه يخلط هو أيضاء في رأيناء 
في أمره خلّطا شديدا حيث يصف به سيرة الروائيين الكلاسيكيين في 
القرن الثامن عشر؛ لينتهيّ إلى جيمس جويسء وفولكنير؛ أي إلى ما بعد 
الحرب العالمية الثانية؛ أي إلى عهد الرواية الجديدة؛ فيصف كتاباتهما 
أيضا بالوصف نفسه تقريبا؛ أي بتصنيف أعمالهما السردية تحت شكل 
«المؤلف/ السارد». 

فجيرار جينات يعترفء إذن: بالمؤلف علانية؛ وأنه هو الذي يتولى شؤون 
نصه السردي. وكل ما في الآمر أنه يجعل السارد شريكا له في صورة 
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«المناجاة» داع تمام1 عدعوه1مدمدع.1) . ونتلاحظ أن جينات لا يصطنع مصطلح 
«المؤلف الضمني» الذي لهج به طودوروف إلى حد الهوس. ولعل ذلك دليل 
آخر على اضطراب مذهب طودوروف بإيغاله في التطرفء في تقرير هذه 
المسألة. مسألة العلاقات بين المؤؤّلف والمكونات السردية في روايته؛ فعقد 
وركّب؛ وعسّر وشدّد؛ ثم خرج من م دون أن يقنعنا بأن الناقد قادر على 
اغتيال المؤلف الرواتي الذي هو أصلّ نشاطه؛ وقوام مهنته؛ ومن دونه يموت 
الناقد ويضمحل وجوده اضمحلالا. 

إن اصطناع جيرارجينات لأداة التعاقب والتتابع لدى توزيع الأفكار, 
وتقرير الآحكام, وهي: «طورا » أو «تارة» (امنصه1), والتي جمع بفضل استعمالها 
بين عهود سرفانتيس (رنقاصة ع0 هتلء5231 1616-1547): وسكارون (أناةط 
ولمتةء5 1660-1610): وفيلدنغ (وعصنلاعة1 نوتمعط 1755-1707) من وجهة؛ إلى 
جيمس جويسء وويليام فولكنير من وجهة أخرى: يعني أن هؤلاء الروائيين 
العالميين يجمعهم صعيد واحد؛ وأنهم يكادون يصطنعون تقنية واحدة؛ وهي 
في عامة مظهرها «المؤلف/ السارد». 

ونحن مع شكنا في وجود هذا الشيء الذي يطلق عليه هؤلاء النقاد 
«المؤلف/ السارد» بدس الثاني في الأول على سبيل الإقسارء ومن أجل 
إنقاكة هل اسان موت الاتسان والقاريخ والقيم (وهي الأفكار التي نادت 
بهاء أو ببعضها البنوية؛ وهي الأفكار التي لم يهتد السبيل إليها إلا البنويون 
أساساء لحاجة في نفس يعقوب): نسجلء مع ذلك؛ شيئًا من التقارب بيننا 
وبين جيرار جينات. 

ونحن نعتقد أن كاتب الرواية أو القصة؛ أو أي عمل سردي آخرء هو 
مؤلف بامتياز وحق. وليس لأي ناقد عابث أن يُلاوصّه على خلّع هذا الامتياز. 
ويمكن. فى تمثلنا استعمال السارد مرادفا للمؤلف؛ وقد جئنا نحن ذلك فى 
بعكن هذا الكتاب» بعد 

بينما ما يكون له به علاقة من مشكّلات سردية يمكن أن نطلق عليه 
بناء على منطق الأشياء. «الشخصية» (ع26:5000386)وهذه الشخصية؛ في 
كثير من الأعمال السردية» وخصوصا ذات الضمير الأول. هي التي تتولى 
عن المؤلف. في إطار اللعبة السردية: رواية الأحداث؛ فهي ل 07 المنظر 
كأنها راوية في هذا التشكيل السردي المتداخل. وأما الأحداث التي ترويها 
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هذه الشخصية؛ في بعض أطوارها في النص السرديء. فهي مركبة من 
عناصر مختلفة هي اللغة والحيز والزمان؛ وهي التي تشكل النص المسرود 
الذي ترويه الشخصية بشكل غير مباشرء أو يقدمه المؤلف بشكل غير 
مباشر أيضاء وذلك حين يصطنع. مثلاء ضمير الغائب. 

أما ضمير المخاطب فيمكن أن يضاف إلى حالة ضمير المتكلم, لا إلى 
حالة ضمير الغائب حيث «الأنت» تستحيل إلى ضرّب من الأنا الذي يصطنعه 
السارد رواية له ليتستر وراءهاء وذلك جرّيانا مع تصور الحداثيين الغربيين؛ 
وإلا فإنناء في الحقيقة: نرى السارد هو المؤلف. وهو الراوي. وهو الشخصية 
نفسها؛ وهو «كل الصيد في جوف الفَرًا !» فكل شخصية من شخصيات 
الرواية هي جزء من كيانه, وامتداد لصورة عالّمه؛ فهو حين يقسو عليها 
فكأنما يقسو على نفسه. على نجل تجلّه. أو رمسم أبدعه. أو إنجاز جميل 
حققه؛ وهو حين يحدب عليها فكأنما يتخذ منها امتدادا لذاته التي يحبها. 
والمرأة التي تحبها شخصيته فهو الذي. في الحقيقة؛ يحبهاء أو يحبها 
بشكل ما... وقل نحو ذلك في الشخصيات الممقوتة الشريرة؛ فهو الذي لا 
يحبها قبل أن يجعل شخصياته الخيرة تتصارع معها. 

وإذن» فالنص السردي المؤلف يتركب من مؤلف هو الذي يكتب عمله 
السردي. وشخصية أو شخصيات هي التي تتلقى عنه الرواية مباشرة 
(وخصوصا لدى اصطناع ضمير المتكلم أو المخاطب) (وعلى أن من العسير 
تقبل هذا أيضا ما دامت الشخصية جزءا من كيان المؤلف. وليست كيانا 
منفصلا عنه مثل القارئ مثلا الذي لا يمت إليه إلا بعلاقة الشعرية؛ 
فالشخصية, في حقيقة الأمر. في أي حال تقدمت؛ وفي أي صورة تجلت. 
ولأي ضمير استعملت؛ فهي؛ أولا وقبل كل شيء. شخصية؛ أي كائن خيالي 
مصنوع من ورقء أو من كلام؛ لا كائنٌ حيٌ؛ فكيف نشاكل بين ما هو مجرد 
شيء من الأشياء. مع ما هو حي ناطق عاقلة أو لا يكون ذلك واردا ضمن 
عبثية تشييء الإنسان5...)؛ فكأن الخطاب السردي يتولد من تضافرهما. 
ثم قارئ يأتي بعدهاء منفصلا عنهاء زمانا ومكانا. وانّضياف هذا القارئ 
يظل مفتوحا إلى الأبد (يتجدد. ويتعدد., ولا يتحدد)؛ ولكن صلته بالبناء 
الروائي تظل مع ذلك غير مباشرة:؛ بينما تظل قوية ومباشرة بالقياس إلى 
العمل السردي الشفوي. 
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وهدهالآظراف: (اوهذاق الطرهان زشقك ذلك . حى ال يتشكل مين 
خلالها النسج السردي الذي تتضافر في تشكيله أطراف أخرى هي بمنزلة 
الآدواث التقتية وهي اللفة, والشخصيات: والأحداث: والزمان: والحين؛ 
كما سيتبين من الرسمة. 

ونلاحظ أن نشاط هذه الأطراف الثلاثة متزامن بحيث يتم انتجازه 
دطعة واخدة: باستقناء تشاط الغارة الذى يجيء متاخرا ضرووة. طالكتابة 
فكل العوامن والشن تفل لقراية هذ العنا. 3ه تيكل القماكب؛ أو كل إن عملية 
الكتاية السردية: انظلؤها سن هذا القصوي كيل الافصبال» وقراءتها تمكل 
الاتقصال. 


وعلى أننا لا نأمن أن يعترض علينا معترض بإضافة عنصري الزمان 
والحيز إلى المشكّلات السردية التي تكون لحمة نسج الخطاب؛ وذلك على 
أساس أن الحدث لا يضطرب إلا في حيزء ولا ينبغي لهذا الحيز أن يفلت 
من قبضة الزمان. غير أننا نريد أن نمنح هذين العنصرين وضعا خاصا في 
المشكّلات السردية؛ لأن الزمن أمسى الآن لعبة جميلة ودقيقة بحيث من 
العسير على النقد الروائي الحداثي أن يدمجها في الحدث ويستريح. وأما 
عن الحيز فحدث ولا حرج (وإلا لما اختصصناه بمقالة على حدة في هذا 
الكتاب)؛ وإنه لمن الظلم لهذا المشكل السردي أن تُذيبه. هو أيضاء في 
الحدث ثم نعتقدء أثناء ذلك؛ أننا استطعنا تحليل النص الروائيء أو أننا 
أيضا كتبناه حيث التعامل مع الحيز في أي كتابة روائية هو تقنية من 
تقنيات كتابة هذا الجنس الأدبي؛ مثل التعامل مع اللعب باللغة. وملاعبة 
الشخصية؛ حذوّ النعل بالنعل. 

وأيا كان الشأن: فإننا نتمثل الوضع السرديء بالقياس إلى الأعمال 


230 


شبكه العلاقات السرديه 


انعدام هذا المؤلف أصلا؛ فتكون الرسمة التي نتمثلها لهذا الوضع؛ هي: 


2 
2 


وأما موقف رولان بارط ( 1915-1980 وعطانه1.8) فإنه لا يخلو هو أيضاء 
في منظورناء من بعض التذبذب؛ على الرغم مما في كتابته من متعة القراءة: 
وذكاء الطرح. ولما كانت هذه المقالة الشهيرة تدور من حول السردانية فإنه 
من الأليق أن نعرّج عليها لنقرأ فقرة منهاء وهي: «مدخل في التحليل البتوي 
للسرديات» (5ااء6: دعل 1216ااعنساة ءدتزلهصة “1 3 دمناء0010اه1) . حيث بعد أن 
يتساءل عمن ينشى العمل السردي يجيب بأن هناك ثلاثة تصورات هي 
المتداولّة بين الناس إلى العهد الراهن: «التصور الأول يرى أن العمل السردي 
يبثه شخص (كامل المعنى النفسي للفظ)؛ ولهذا الشخص اسم؛ وإنه للمؤلف 
الذي تتبادل بداخله الشخصية دون انقطاع؛ وفيه تتجسد البراعة الفنية 
التي تتجسد في شخص كامل يتخذ القلم؛ من حين إلى آخرء لكتابة حكاية 
ما: عمل سردي (وبخاصة الرواية)؛ وهو الذي لا يكون حينئذ إلا تعبيرا 
عن ضمير المتكلم الذي هوء في الحقيقة: خارج عنه. 

والتصور الثاني: يجعل من السارد ضربا من الضمير الكليء. الذي يبدو 
أنه غير مشخّص؛ فهو الذي يبث الحكاية من وجهة نظر عليا(...). فالسارد 
داخلي بحكم أنه منبثٌ في ثنايا شخصياته (بما أنه يعرف كل ما يدور 
بخَلّدها)؛ وخارجي (بما أنه لا يتماثل أبدا لا مع هذه الشخصية ولا مع 
الأخرى) فى الوقت ذاته. 

والقصيوى الكاليفووهة الأحدث (هنري جيمس [وةع3[ جتصعط 2]1916-1843 
وسارتر [وعتتنه5 اننوط صدء1 1980-1905]) يرى أن السارد يجب عليه أن يقف 
عمله السردي في الحدود التي تستطيع الشخصيات ملاحظتها أو معرفتها: 
إذ كل شيء يجري على أساس أن كل شخصية هي الباثة للعمل السردي: 
الواحدة تلو الأخرى. 
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لكن هذه التصورات الثلاثة مزعجة؛ وذلك بحكم أنها ثلاثكهاء فيما 
يبدوء ترى في السارد والشخصياتء أشخاصا حقيقيين (أحياء) (ولا تُجهل 
القوة العاتية لهذه الأسطورة الأدبية) كما لو كان العمل السردي يتحددء 
أصلاء لدى مستواه المرجعي (ويمحض الأمرء هنا أيضاء لتصورات «واقعية»). 
على حين أن السارد والشخصيات. على الأقل من وجهة نظرناء لا 
تعدو كوتها «كائنات من ورق»؛ وأن المؤلف المادي [(726131 مناعانة:.1)] لعمل 
سردي ماء لا يمكن أن يلتبس بأي وجه؛ مع سارد هذا العمل السردي07. 
تعمدنا الإطالة في هذا الشاهد من كلام بارط؛ لأننا نعتقد أنه قد يكون 
كلامه أوضح من كل مّن استشهدنا بأقوالهم من المنظرين الغربيين الآخرين 
إلى الآن؛ سواء في عرضه للتصورات الثلاثة حول مدبج العمل السردي 
بعامة. والرواية بخاصة؛ أم التعبير عن موقفه الرافض لهذه التصورات 
فالأولى: إن بارط يعرض ثلاثة كا ال 00 عمل 
سردي؛ ثم يعود إليها ليرفضها برمتها؛ لأنها تتفقء أو تكاد تتفق. على 
معاملة الشخصيات على أنها أشخاص حقيقيون. وأحياء يُرزقون. وكان 
هذا السيب وحده كافيا لرخفض هذه التصورات من منظور بارط. 
والثانية: وفيما يعود إلى هذا المزعم؛ فإنه لا أحد من عقلاء نقاد 
الرواية يعتقد أن الشخصيات أشخاص؛ وأن الأحداث بأزمنتها وأحيازها 
تاريخ؛ وأن الخطاب السردي يحمل حقيقة بكل ما يحمل اللفظ من مدلول. 
فمّن من النقاد يعد مثلاء «السيدة بوفاري» (لانة801 عدنة330) امرأة 
حقيقية: كائنا حيا عاقلا؟ ومن من العقلاء من نقاد الرواية يقول بكائنية 
حميدة 5 في «زقاق المدق»؟ وإذن: فهذه تهمة باطلة؛ وبُطلائها يجعل من كل ما 
يبني عليه البتويون مقولاتهم ونظرياتهم لا ينهض على حقيقة تاريخية, 
وعلى «نزاهة» نقدية. 
والثالثة: إن رفض هذه التصورات الثلاثة. بعد عرضهاء ليس بجديد 
في الفكر البنوي الذي هجيراةٌ تطليق التاريخ: وقثّل الإنسان الذي نشأ عن 
قتله قثّل المؤلف الأدبي. والذهاب. في شيء من العبثية واليأس؛ إلى حد أن 
جعل له ساردا هو الذي ينشيى العمل السردي وينظمه. ويشرف عليه. وينبهض 
بنسجه. من أجل ذلك كان من السذاجة؛ في تصور هؤلاء البتويين؛ لبس 
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المؤلف ذي اللحم والدم والعظام بالمؤلف الضمني الذي هو السارد الحقيقي 
للعمل السردي. والمنشيٌ له. 

إن من يجروؤٌ على تطليق التاريخ: والكفر بالقيم الروحية. ورفض كل ما 
هو إنسانيء لهو على رفض مؤلف الرواية أو القصة أجراً ! 

وك اتلهوا إلى هذه المسألة اللطيفة من تفاريج التنوعات الغنية التي 
أدخلت على تقنيات الكتابة الروائية الكلاسيكية والجديدة جميعا؛ فجعلوا 
من اتخاذ الروائي لضمير المتكلم تقنية للسرد تَمّلّة لأن يُزيحواء من خلالها. 
المؤلف الحقيقي؛ الحي؛ ثم يزعمواء من بعد ذلك مزاعم لا تنبهض على 
منطقء ولا تصدقها إلا العقول الضعيفة أو العقول العابثة. فلكل روائي 
الحق في أن ينوع من ضمائر السردء ولكل الحق في أن «يلتفت». كما يعبر 
البلاغيون العرب. متى يشاء. وحيث يشاء. وإذن» فلا ينبغي أن نتخذ من 
الحيل التقنية لأي مؤلف روائي تُكأة لنرفضه جملة وتفصيلاء وثنشيّ بداخله؛ 
أو عن يمينه؛ أو عن شماله؛ غريما يسطو على حقه. وخّصيما يستحوذ على 
مكانته؛ فليس أضل من هذا المسعى سبيلاء ولا أخطل من هذا الرأي 
تفكيرا. 

والرابعة: إننا نلفي بارطء لدى نهاية الفقرة الطويلة التي استشهدنا 
بهاء والتي يقرر في نهايتها رفّض المؤلف جملة وتفصيلاء وبكل بساطة: 
يُحيل على تعليق له يقرر فيه أنه من «الوجهة التاريخية هناك عدد ضخم 
من الأعمال السردية ليس لها مؤلفون (أعمال سردية شفوية. حكايات 
شعبية: ملاحم..))0. 

ولعل هذا يعزز ما كنا ذهبنا إليه من ضرورة التمييز بين وضع السرد 
في الشفويات عنه في الكتابيات (ولعل الذي جعلنا نتّبّه إلى الأعمال السردية 
الشفوية أننا ظللَّنا ندرس الأدب الشعبي في الجامعة أكثر من عشرة 
أعوام. .)لكل حال ولكل وضع: ولكلّ سبيل. وشتان بين الحكايات الشعبية, 
والسيّرء والملاحم. والأساطير التي تروج لها الرُواة. وتتناقلها الستُرّاد, 
والجيولقات اللنسيق اميلة وشكلالؤلقه لذن غيروارد قا دام وف هذه 
الأعمال السردية كان يقتضي أن لا يُذْكَرَ لأسباب مختلفة ليس هنا مجال 
تفصيل القول فيها). والأعمال الروائية التي يكتبها مؤلفون متعلمون؛ 
ومسجلون في سجلات الحالة المدنية ببلدية ماء في بلد ما من العالم. 
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وإذن» أغلا يكون من الحق أن نجيب هؤلاء الذين ينكرون على الروائي 
وجوده فنخاطبهم من جنس لغتهم, قائلين: إنه ليس ينبغي اللبَّمنٌء بأي وجه. 
بين الأعمال السردية المجهولة المؤلف. والتي ليس لها ستُرادٌ بحكم عدم 
انتمائها إلى أي مؤلف معروف متفق عليه بين المؤرخين؛ وبين الأعمال 
الرواتية المؤلّفة التي يجهد الكاتبون في كتابتها. وهندسة أحداثها. ورسم 
شتخصياتها: 

وإذنء فلا ينبغي قياس المؤلف التاريخي المادي (كما يطلق عليه رولان 
بارط) على المؤلف المجهول الذي قد يصادفنا في سرديات ألف ليلة وليلة: 
مثلا. 

والخامسة: وأما ما يشعر به بارط من ضعف في طرحه العبثي لتقرير 
أمر المؤلف الروائي. وأن الذين يعدونه من الأحياءء لا من الأشياء. هم قوم 
مخطئون؛ وعلى خطتهم فهم أقوياء في موقفهم ذلك الذي يستند إلى 
المنطق؛ فإنه يجسده قوله: «ولا تُجهل القوة العاتية لهذه الأسطورة الأدبية» 
(ويريد ب «الأسطورة الأدبية» إلى مذهب الذين يقولون بمؤلفية الرواية). 
وإننا لنندهش حقا من هذه الجرأة على الحق؛ إلى درجة انعدام الحياء؛ 
وإلا فكيف يغتدي ما هو أسطوري حقاء وعبثيٌ حقا (وهو رفض المؤلف 
الروائي جهارا والشمس مشرقة:؛ والنهار وضاح ) هو المنطق؛ وهو العقل؛ 
وهو الرزانة؛ وهو الحقيقة؛ وهو التاريخ؛ بينما يغتدي ما هو تاريخ وحقيقة؛ 
ومنطقء وواقع: مجرد خرافة من خرافات أم عمرو. وأسطورة من أساطير 
الآخرين!؟ 

إننا لا ندافع إلا عما هو منطق وحق؛ فا مؤلف ثابت في نفسه؛ ومن كان 
ثابتا في نفسه لايجوز نفيّه. وإنشاء كائن منعدم مكانه من العدم نفسه؛ 
فالعدم لا ينشيّ وجودا أبدا. 

والحق أن بارط كان في ذهنه. فيما يبدو. نعتذر للرجل لعل الله أن 
يعذره. عملية التبليغ السردي الشفوي؛ من أجل ذلك نلفيه يربط الأطراف 
الفاعلة في السرد فيقرر تارة أخرى: 

«(...) ولا يجوز أيضا أن يوجَدَ عمل سردي دون ساردء ولا مستمع (أو 
قارئ)»(1؛ كما يقرر في موطن آخر من هذه المقالة نفسها بأنه: «حيث 
يوجد باث للعمل السرديء يوجد متلق له. لكن مثل هذا يبعده إصرازه 
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على ريظ العمل السردق» وناك لدى رقضه'للتسورات الكلؤقة جملة (وذزك 
على الرغم من أننا نوافقه على بعض الرفض في أجزاء من هذه التصورات)؛ 
بنشاط القارئ الذي هوء بالقياس إلى العمل السردي المؤلف. نشاطٌ آخرُ؛ 
وعالم آخر. 

وليس ضرورة جعلٌ القارئ مكوناء في كل الأطوارء من مكونات العمل 
السردي المؤلف؛ إذ قد يظل هذا العمل قابعا بين دفتي الكتاب زمنا طويلا 
فلا يُّقراً؛ فارتباط القارئ بالمؤلف الروائي لا يكون متصلاء ولكنه يكون 

ونَتَنْبيدٌ ذِكرَ المؤلفء هناء على طريقة البتويين, ولَنبّق على المؤلّف 
(بفتح اللام المشددة) (وذلك على الرغم من أن المفعول يقتضي الفاعل, 
والسمة الحاضرة تقتضي السمة الغائبة: هناء حتما)؛ ولكنناء حتى في هذه 
الحال؛ فإن العمل السردي الذي ينشئه الكاتبء أو يكتبه المؤلف: يظل قائما 
بمعزل عن قراءته؛ وذلك على الرغم من أننا نريط الكتابة بالقراءة ريّطا 
حميما؛ لكن بالقياس إلى المؤلف نفسه الذي يقرأ مخيلته فيستخرج منها 
ما هو فيها بالكتابة . فكتابته؛ من هذه الوجهة: قراءة. غير أن بارطء وأصحاب 
بأرظوالا بريدون إلا إلى لاوخ التعصيل هن العاقب:كلطنتون النسهم كن 
أن يجعلوه شديد الاتصال به إلى درجة الحلول؛ أي إلى درجة جمّله طرّفا 
في عملية البث السردي. 

وإذن: فنعم للمستمع.؛ أو المتلقي؛ الذي يكمل نشاط الراوي أو السارد 
في الأعمال السردية الشفوية؛ ولكن لا للقارئ الذي ليس ضرورة أن يتصل 
نشاطّه المنفصلء بحكم طبيعته؛ بنشاط المؤلف الروائي. 
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أوك : مفهعوم الوصسف لدى العسسرب: 

على الرغم من تداول الناس لمفهوم الوصف 
وتعاماهم معه وممارستهم إياة إبداعياء إن الذين 
هم قليل. 

وكانت النية من كتابة هذه المقالة تمل في بلُورة 
العلاقة بين الوصف والسرّد. والبحث في الحدود 
الوشائج التي تربط فيما بينهما. 

إن الوصف. من الوجهة المعجمية: هو «وصمّكَ 
الشيءَ بحليته ونمّته)(1) بيئما يعني الوصف من 
الوجهة الاشتقاقية؛ التجسيد والإبراز والإظهار 
عليه ولم يسكرى 20 

ويبدو أنه فات البلاغيين العرب. ومنهم الشيخ 
عبد القاهر الجرجانيء أن يميزوا بين الوصف من 
حيث هو مكمل لمتبوعه. ومن حيث ما يرد. عبر 
معينة؛ ومن حيث هو مظهر أسلوبي يتسلط على 
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حالة ماء أو موضوع ماء للنهوض بوظيفة الوصف ضمن جمالية الخطاب؛ 
وأسلوبية اللغة. 

وعلى الرغم من أن الوصف قديم؛ وأن الشعراء قد مارسوه منذ عهود 
الجاهلية الأولى؛ فإن النقاد العرب انطلاقا من القرن الثالث للهجرة لم 
يلحنوا له: ولم يلتفتوا إليه: ولم يحفلوا به؛ ولكنهم ظلوا يتعاملون مع ظاهرة 
الوصف الأدبي على شيء من هامشها؛ فكانوا يحومون ولا يقعون, 
ويضطربون ولا يستقرون؛ فكانوا يصطنعون مثل عبارة «ووّصّف»؛ كما ورد 
ذلك في كلام أبي عثمان الجاحظ حين كتب: «ووصّف بعضٌ البلغاء 
اللسان...»0؛ وذلك على الرغم من أنه حين تحدث عن وصّف عنترة بن 
شداد للذباب: استعمل مصطلح «الوصف» (تحت عبارة «الصفة») في المعنى 
الذي يستعمله فيه النقاد المحدثون2. 

وكان النقاد يصطنعون , أثناء ذلك على أنه إبراز خصائص شيء من 
الأشياء. أو عضو من الأعضاءء أو حي من الآحياء. كطلب معاوية بن أبي 
سفيان من صعصعة بن صوحان أن يصف له عمر بن الخطاب رحمه الله 
قائلا: «صف لى عمر بن الخطاب. فقال: كان عالما برعيته؛ عادلا فى 
قضيتهعاريا من الكبر.قبولا للعثر) سول الحجاب» مصوة البابو لاي 

وتجد مذل هذا يتكرى الفياس إلى شخشيات إسثلانية خرف شرينة 
مثل سؤال معاوية ضرارا الصّدائيٌ أن يصفّ له علي بن أبي طالب كرم 
الله وجهه© . 

وأيا كان الشأنء فإن بعض الذي أومأنا إليه من هذه النصوصء أو أحلنا 
عليه يبين أن العرب نيهوا لظاهرة الوصف منذ العهود الأولى لحياة الأدب 
العربي. بيد أنهم ظلوا يتعاملون معها بشيء من الاضطراب وشحوب 
الرؤية؛ فإذا الجاحظء مثلاء وهو أكتب كتاب اللغة العربية في رأيناء كثيرا 
ما كان يصف (رسالة التربيع والتدوير, مثلا)؛ ولكنه فاته أن يتحدث في 
بعض تأملاته النظرية: وفيما نعلم؛ عن جمالية الوصف, وعن ماهيته ووظيفته 

ولعل أبا الفرج قدامة بن جعفر المتوقى عام 337 للهجرة؛ أن يكون أول 
من تحدث من النقاد العرب عن الوصف إذ آلفيناه يتوقف كثيرا لدى هذا 
اللحسكن: ثم يضرب لذلك شتروظا كان يكون الويف وسهخاء بهل مخار 
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الحروف من مواضعهاء عليه رونق الفصاحة:؛ مع الخلو من البشاعة(. 

ولكن قدامة لم يجاوز بالوصف حدود التصور النحويء إذ إنما يتحدث, 
هناء عن الصفة التي تتبع الموصوفء وذلك بناء على بيت من الشعر استشهد 
به... لقد كان» إذن». حديث قدامة؛ في هذا المستوى من النظرء منصرفا 
إلى نعت اللفظ وحده. لا إلى وظيفة الوصف الذي هو إجراء أسلوبي يسعى 
إلى تأنيق النسج اللفوي؛ وتبيان صفات الموصوفء. حيا كان أو شياء عبر 
نص أدبي! كيما يغتدي بديعا يشبه اللوحة الزيتية الجميلة: تنهض اللغة فيه 
بوظيفة جمالية يتلاشى معها كل شيء خارج حدود هذه اللغة الوصفية. 

لكن قدامة لم يلبث؛ من بعد ذلكء أن توقف لدى مفهوم الوصف؛ فعرفه. 
وحدد له حقله؛ وتدرج بذلك إلى المستوى النظري بهذه المسألة. وكأنه 
ببعض ذلك ارتقى بالوصف من مستوى المفهوم النحوي الضيق الذي يخامر 
سطح اللفظة الواحدة فيربطها بموصوفها وحده. إلى مستوى المصطلح 
النقدي؛ إذ قرر أن «الوصف إنما هو ذكّر الشيء بما فيه من الأحوال 
والهيئات. ولما كان أكثر وصف الشعراء إنما يقع على الأشياء المركبة من 
ضروب المعاني: كان أحسنهم وصفا مّن أتى في شعره بأكثر المعاني التي 
الموصوفٌ مركب منها؛ ثم بأظهرها فيه وأولاها حتى يحكيّه بشعره؛ ويمثله 
للحس بنعته»29 . 

وقد يمكن أن نلاحظ في قراءة هذا النص النقدي: 

١‏ أن هذا التأسيس قد يكون الأول في تاريخ النقد العربي. وأحد أقدم 
التعريفات للوصف. 

2 أنه ينهض على التعامل المنطقي مع هذا المفهوم الذي يعرفه بأنه «هو 
ذكر الشيء بما فيه من الأحوال والهيئات». فالوصف, إذن: غايته أن يعكس 
الصورة الخارجية لحال من الأحوالء أو لهيئة من الهيئات؛ فيحولها من 
صورتها المادية القابعة في العالم الخارجيء إلى صور أدبية قوامها نسج 
اللغة. وجمالها تشكيل الأسلوب. 

كاي" يركة هن البرك الجميلة:هني هيكة أو صورة عادية قائية هن حيز 
جغرافي معين؛ محدود بالجهات الأربع. ولا يمكن؛ من الوجهة الإعلامية 
الخالصة؛ معرقتها إلا بالذهاب إليهاء والاطلاع عليها على سبيل العيان. 
ولما كان ذلك مستحيلا على كل الناسء ثم لما كان جمالها جمالا عبقريا لا 
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يُحسنّه إلا مرهفو الإحساس من الشعراء؛ فإنهم هم الذين يتولون نقل صورة 
البركة من ماديتها المتجسدة في سيلان الماء ومادته الشفافة. ومن شكلها 
القمر الذي ييكنة من تمميع المأذن والدي قن رض له أشكالا مقدسية فر 
تكون سبتطيلة: أو مربعة؛ أو مثلثة؛ أو أي شكل هندسي آخرء إلى صورة 
أدبية: الجمال قوامّهاء والخيال ماؤهاء واللغة مادتهاء وأناقة الأسلوب 
مظهرها؛ فتستحيل جمالية المكان إلى جمالية النصء؛ وجمالية النص إلى 
جمالية اللغة التي تتألق تحت ألف ضياء. 

3- أن الوصف كان مقصورا على الشعر وحده؛ إلى عهد قدامة الذي 
كان يعيش في العقود الأربعة الأولى من القرن الرابع للهجرة. فهوء إذن؛ 
معذور حيث النثرٌ الأدبي كان لا يبرح محدود الاستعمال؛ وذلك على الرغم 
من أن أبا عثمان الجاحظ كان حاول أن يوسع دائرته. من أجل اكتساح 
حقول أخرى كانت إلى ذلك العهد موقوفة على الشعر وحده (رسالة التربيع 
والتدويرء مثلا) (وإنما النثر ستتبلور مجالاته وتتسع حقوله لدى نهاية 
القرن الرابع للهجرة حين اغتدى هذا النثر يتناول كل شيء ولا يتهيب. وقد 
فتح جنس المقامات ‏ وهو جنس أدبي عربي قح بابا شارعا للنثر البديع لم 
يوصد من بعد ذلك إلى يومنا هذا ...). 

4 أن الوصف إنما يقع. عادة. على «الأشياء المركبة من ضروب المعاني»؛ 
فالربيع زهور ونسمة؛ وعطرٌ وخُضرة: ورونق وتضرة: وماء وطيرء وغناء 
وإشراق» وتطلع وتجدده وتشهُمٌ وتنمثم. فكان الوصفء من أجل كل ذلك 
محتوماً عليه أن ينقل صورة الربيع المركبة؛ المتعددةٌ الأشكال والأحوال؛ 
والمختلفة المعاني والهيئات: نقلا أمينا وبديعا ضفي الوق ؤاكةالصدورة العالم 
الخارجي لفصل الربيع: وطيه في لغة قشيبة؛ ومنمّقة مؤنقة؛ وفي أسلوب 
رشيقء وفي تصوير رقيق» وفي نسج أنيق؛ ليقترب القريب من البعيد, 
وليشبه الداخل الخارج: وليلتحق. عبرالذهن المتلقي. ما هو غير مرئي؛ 
بالمرئي؛ أو ما هو مركي بالدمني: 

فكأن الوصف مُمائل(10056) مزوّدٌ بطاقات هائلة من الجمال الأدبي 
الذي تكون غايته رسّمَ صورة الغائب في صورة حاضرة. 

وأما الناقد الآخر الذي اختص مفهوم الوصف بالحديث المفصلء والتقرير 
المْصَفّهُم: في تاريخ الأدب العربي؛ فهو أبو على الحسن بن رشيق المُسلي 
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ميلاداء والقيرواني داراء والمتوكى عام 456 للهجرة؛ إذ نلفيه يعقد حديثا”") 
يتناول فيه الوصف من حيث هو إجراء. ومن حيث هو مظهر للكتابة. ومن 
حيث هو حليَّةٌ للأسلوب؛ أو قل إن شئت: من حيث هو نوع أدبي (ولا ينبغي 
أن يلتبس النوع [ءم:19]؛ بالجنس[067:6] ) ينصب على موضوعات بأعيانها. 
ويتسلط على عواطف خفية فيعري رسيس لواعجها؛ فيصفها بلغة غالبا ما 
تكون رشيقة أنيقة... وكان أحسن الوصف لدى الشيخ هو «ما ثعت به 
الشيءٌ حتى يكاد يمثّله عيانا للسامع»!9". 

ومما أضافه ابن رشيق إلى هذه المسألة؛ بالقياس إلى ما كان جاء به 
قدامة بن جعفر؛ أن ابن رشيق أوماً إلى طائفة من أهم النمّات في الشعر 
العربي القديم من امرئ القيس إلى أبي نواس... كما حاول التوقف لدى كل 
شاعر وما اشتهر بوصفه. من وصف الخيلء. إلى وصف الإبل؛ إلى وصف 
الحمُر والثيران الوحشية: إلى القسيٌء إلى الخمر ومجالس اللهو والشراب... 
وكو أسات هدراء عصيره أن تكلدوا عم كان الحد ادكه يحياو عليه اتقيديع 
من وصف الديار والقفار, والحمّر والظلّمان. والبقر والوعول؛ ويعمدوا إلى 
وصف الكؤوس والأباريق: وباقات الزهورء والخدود والقدودء والشعور 
والثغورء والأرداف والخصورء والرياض والقصور!!". 


خاضيا: مفهوم الو صف لدى ا لغر سين : 

لقد يعني فعل «وصف» (عنك126): في بعض ال معاجم الفرنسية: استحضار 
شخص ماء أو شيء ما؛ كتابيا أو شفويا. والوصف يضاد التعريف: فهذه 
يكون للمفاهيم والأفكار. وذاك يكون للأحياء والأشياء المحسوسة2". 

ونحن لا نريد أن نتوقف لدى الوصف في الأدب من حيث هوء لأنه عام 
ومشترَك بين جميع الآداب؛ وإنما نريد أن نتوقف لدى هذا المفهوم الذي 
يطلق في اللسانيات«على الُثول البتوي للجُملء للمرفيمات (5عدمتطام:10) 
التي تشكل هذه الجمل» والقتيفات (665ه0و20) التي تشكل المرفيمات,» 
وقواعد التآلف لهذه المرفيمات:23 (الألفاظ) . 

وقد أمعن المنظرون لحقل اللغة والأسلوب في اصطناع هذا المفهوم إلى 
حد أنهم أسسوا عليه مفهوما متفرعا منه. وهو «الوصفية» (عدىت«نامتءوءط) 
التي أمست مصطاحا وقفا على أصحاب النظرية التوزيعية (©1ه6م1 
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علأعصدهتانط ناؤزل)؛ وذلك حين كانوا يريدون إلى النظر في مدونة(5نمم0) 
من أجل مجرد وصفها#". 

«ولا تكون الوظيفة الوصفية ممكنة إلا إذا تطابق النوع الاسمي الذي 
يتعلق به الوصف مع مفهوم اكتملت دلالته لحظة تكون اللحجلة)!15, 

وكان الوصف ينصب على اللسانيات الوصفية (عتامتهوعل عناوناكتتاعسنا 12) 
٠‏ لتكون متناقفضة أو متعارضة مع اللسانيات المعيارية (عناوتاذأناعمنا هآ 
©2217 وكانت اللسانيات الوصفية هي التي كانت تزعم أنها تنتمي إلى 
حقل العلم. «إن اللسانيات الوصفية بما هي تعيين لمقارية علمية بدأت 
تفقد. شيئًا فشيئًا. سبب وجودها؛ وخرجت,. شيئًا فشيئًا. من حقل 
الاستعمال29. 

ونلاحظ أن الوصف لدى الغربيين؛ وكما هو لدى العرب أيضاء لا 
يكون قائم الذات» منعزلا مستقلاء متمكنا بنفسه؛ متبوئا مكانته في الكلام 
وحده . لا يستطيع أن يتمتع بهذا الوضع الامتيازي في الأسلوب والأستلبَة 
جميعا . ؛ ولكنه «قائم بفضل علاقته مع شيء آخن”". 

ولقد نعلم أن الوصف في البلاغة التقليدية كان يوضع في مستوى 
واحد مع بقية الصور الأسلوبية عبر ديباجة الكلام. لقد كان الوصف في 
الماضي يمتد مع الكلام؛ ويسعى إلى تفصيله؛ فيبدو كأنه توقُفٌ للاستجمام: 
وتجديد للنفقس في العمل السرديء خصوصا. 

وكذلك لم تكن وظيفة الوصف حسب هذا المفهوم إلا جمالية. وقد كان 
عماليق المذهب الكلاسيكي؛ ومنهم الآديب الفرنسي بوالو (,تتهءلزه8 5هامء11ا 
1711-6): يدّغُون أشياعهم إلى سلوك سبيل الإيجاز الشديد لدى السردء 
وسبيل التفصيل والجزالة لدى الوصف؟"'". وقد قرر بوالو بعض هذا في 
معرض حديثه عن كتابة المللحمة. وهي جنس أدبي سردي. ولكن المثال 
الأشهر لبعض هذا المفهوم؛ المعدود لديهم في الإطار التقليدي؛ ما نجده ضفي 
وصف تُرّس أشيل(هالناءه) البطل المركزي للإلياذة [11206ة.1]): في النشيد 
الثامن عشر. فلعل بوالو كان يومى؛ بمقولته الشهيرة: 

«كونوا شديدي الإيجاز إذا سردتم. وشديدي الإطناب إذا وصفتم»!"") 
إلى هذا اللون من النسج الوصفي. 
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تالثا: حدود العلاقة بين الو صف والسرد: 

الوصف يناقض السردء والسرد يتعارضء حتماء مع الوصف. الوصف 
يبطئ حركة المسار السردي على الرغم من لزوم الوصف للسردء أكثر من 
لزوم السرد للوصف. 

وإن كل عمل سردي يحتوي صورا من الحركات والأحداث. وهذه الصور 
هي التي تشكل السرد بمفهومه الدقيق. كما أن كل عمل سردي يشتمل على 
صور من الأشياء والشخصيات. وهي التي تمثل؛ في العهد الراهن: ما 
يُطلّق عليه الوصف؛ وذلك على الرغم من أن هذه الصور شديدة الامتزاج: 
عميقتهاء دقيقتُهاء متنوعتُها؛ ممتدّة على مدى العمل السردي20. 

ذلك؛ وإن التعارض الحادث بين السرد والوصف؛ لَيمثل فى مألوف 
التقاليد المدرسية (عتنهامء5 ه2010 1.2) لنظرية السرد. سمة بارزة من 
سمات ضميرنا الأدبي. كما يقرر ذلك جينات(عاعمع0 61210 6) كل ذلك 
والأمر ينصرف إلى شيء من التمييز بين السرد والوصف؛ وهو تمييزء في 
حقيقته. لا يعدو كوئه مُحدثا على نحو ما؛ مما يوجب يوما ما دراسة 
ميلاده . وتطوره نظريا وتطبيقياء في مجال الأدب22). ولقد اغتدى اليوم 
ممكنا جدا أن نتمثل نصوصا وصفانيّة بأدق المفهوم للوصف؛ لعل غايتها أن 
ترسم الأشياء في وجودها الحيزي. بعيدا عن كل حادثة. وحتى عن كل 
دلالة زمنية. بل إنه لمن الأيسر علينا تمثّل وصّف خال من كل عنصر 
سردي(23). 

ولعل ذلك هو الأمر الذي كنا شوَرّنا إليه في مطلع هذه المقالة حين كنا 
زعمنا أن من الوصف لما يكون خالصا لذاته؛ وإن منه لَّمَا يكون زينة للكلام 
عبر هذه الخصوصية لفعل اللغة. وقد كنا ضرينا لذلك مثلا ببعض الأعمال 
الكبيرة في الأدب العربي مثل «رسالة التربيع والتدوير» لآأبي عثمان الجاحظ. 

ويضرب جيرار جينات مثلا لصورتين مختلفتين من الخطاب السردي: 
إحداهما تجسد الوصف الخالصء وإحداهما الأخرى تمثل السرد معرّما 
في بعض الوصف الذي ليس منه مناص فيقرر أن هناك بَوَنا 00 بين 
النص الوصفيء والنص السردي؛ ذلك بأننا حين نقرأ : «الدار بيضا 
وسقمّها سبوري اللون؛ ونوافدُها زرقاء»7"' لا نلمح أي أمّارة للسرد 0 إننا 
نصادف الوصف وحده؛ على حين أننا حين نقرأ : «اقترب الرجل من المائدة: 
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وتناول سكينا...2!0 فإننا نجدنا أمامّ نص مُفْعَم بالسرد لوجود فعلين 
اثنين من أفعال الحركة: وثلاثة أسماء دالة على نحو ماء على الوصف. 
ولكن ذلك لا يعني أن هذه الأفعال يجب تجريدها من وظيفة الوصّف؛ ففعل 
مثل «اقترب ‏ الرجل» يدل على السرد بمقدار ما يدل على الوصف. فقد 
حكينا بأن الرجل اقترب؛ ولكنناء في الوقت ذاته. وصفنا حال حركته التي 
استمازت بالركض المائل في الاقتراب الدال على حركية الحدث وكماليته. 

ولقد يتولد عن ذلك أن الوصف قد يكون أكثر ضرورة للنص السردي, 
من السرد؛ إذ ما أيسر أن نصف دون أن نسرد؛ ولكن ما أعسر أن نحكي 
دون أن نصف. ولعل علة ذلك أن تكون عائدة إلى أن الأشياء يمكن أن توجدَ 
من دون حركة؛ على حين أن الحركة قد لا توجد من دون أشياء (وعلى أننا 
لا نريد أن ننزلقء في هذا المجاز من التأسيسء إلى الخوض في مفهوم 
الحركة من وجهتها الفلسفية الخالصة؛ وخصوصا من منظور أرسطوطاليس 
[207.1.0 384-322 ,عاماكتىث .] الذي يربط المحرك بالتحركء وهو الذي لا 
يستطيع أن يتحرك: في حفيقته, إلا بفعل محرك؛ إذ «المتحرك» إثما هؤ 
متحرك عن المشرك)2©9©؛ فلسنا إلى ذلك تريد: ولا إلية نقصد:.): ولعل 
هذا الشان أن يعد ثناء غان فعو ماء طبيعة الغلاقة انك كوهد بين 
الوظيفتين في معظم أطوار النصوص وأحوالها. 

لقد يمكن تقبل الوصف بمعزل عن السرد؛ ولكنه لا يمكن أن يوجد من 
دون وصف. غير أن هذا الارتباط العضوي لا يحظرٌ عليه أن يكون ذا بال 
في المقام الأول من النص. إن كل الأجناس السردية (ككندسهم ومتمعع وعط) 
كالملحمة. والحكاية؛ والقصة»؛ والرواية... لا يمكن لأي منها الاستغناءٌ عن 
الوصف. بل إنك لتجد هذا الوصف يتبوأ فيها المنزلة الكريمة. بِبَّدَ أن 
وجوده لا يكونء بأي وجه؛ مجرد ظهير للعمل السردي؛ أي مجرد ظهير 
للسرد القصصي؛ ولكن على نقيض ذلكء لا توجد أجناس وصفيةٌ (5ء2 
تنام تعوعل 0 خارج حقل التعليمية (عناوناءة010 12آ). أي أنه لا يوجد 
عمل إبداعي تتصرف فيه الحكاية مع الوصف على أساس أنه مجرد ظهير 
له71©, 

وكذلك تلفي الوصف أكثر لزوما للسرد من لزوم السرد للوصف. 

وتلك طائفة من الأفكار التي أثارها جيرار جينات؛ بينما نجد طودوروف 
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كأنه يثير الأفكار نفستهاء أو بعضها على الأقل29. فأي الرجلين أسبق من 
الآخر؟ وأيهما تناص مع سواه فيما كتب. دون الإحالة عليه؛ ولا الإيماءة 
إليه؟ إنه من اليّستّر النهوض ببحث يكشف عن أيهما كان الأول في النشر. 
غير أن ذلك؛ على يسره؛ لا يعنينا كثيراء هنا والآن على الأقل؛ بمقدار ما 
يعنينا تلاقي الأفكار لدى هؤلاء (دكرو وطودوروف من وجهة؛ وجيرار 
جينات من وجهة أخرى). 

ولكننا نلاحظ أن طودوروف ودكرو يفصلان في مسألة العلاقة بين 
الوصف والسرد تفصيلا منهجيا مرموقا؛ ويجتهدان في حصر هذه العلاقة 
في المدى الزمني وحده؛ «إذا لم تكن هناك أي وحّدة لزمن الحكاية تتلاءم 
مع زمن الكتابة؛ فإننا نتحدث عن الاستطراد أو التعليق (وجينات يصطنع 
مصطلح «التعليق»1ع:نهاهعسدروك] ) بالقياس إلى مسار الزمن. ويمكن 
للاستطراد أن يتخذ طابع الوصف (لمكان. لشخص.... إلخ)؛ أو طابع التأمل 
الفلسفى»(29. 

ويخاول طودوروف وديكرو التدقيق في تقرير هذه المسآلة. عَيرَيَان أن 
الإيقاع الحَدّثي وما فيه من كثافة أو خفة هو الذي يجب أن يكون له الحكمُ 
أولا وآخرا؛ إِذَ يقال على مستوى الزمنية: إن بعض الصفحات تغتدي كثيفة 
إذا احتّمَلت: ليس كثيرا من الأعوام؛ ولكنّ كثيرا من الأحداث. «وإن هذه 
الكثافة المطّلّقة للأحداث يمكن أن تتنوع عبّر مسار الرواية؛ تبّعا لوجود 
رستمة صارمة أو انعدامها. وكان عرّض الأحداث في الرواية الكلاسيكية, 
مثلاء يجري على نحو من الإيقاع بطيء (أحداث قليلة): ولا يبدأ هذا 
الإيقاع في التسارع إلا لدى حل العقدة الروائية!9©. 

إن الوصف يتطلع إلى الأحياء والأشياء فيصفها في تزامنها وتعاقبها 
معا؛ وهو حين ينصرف إلى الأحداث على أساس أنها مَشاهِدُ: سيعلق 
مسار الزمن: وسيُفضي تعليقّه. حينئن: إلى تمطيط الحكاية وتمييعها عبر 
الحيز''. «إن هذين الصنفين من الخطاب يستطيعان: إذن؛ أن يبِدُوًا على 
أنهما معبران عن موقفين نقيضين إزاء عالّم الوجود؛ إذ نجد أحدهما أكثر 
حيوية (السرد)؛ وأحدهما الآخرّ أكثر تأملية (الوصف)32!2. 

لكن هل يجب عدٌ هذين الضربين من الخطاب الروائي نقيضيّن؛ لا 
ينهض أحدهما إلا لمناوأة الآخر والحد من سلطانه؛ والسطو على مجاله؛ 
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كما ذهب إلى ذلك جيرار جينات5 وإذن: أفلا ينبغي أن نعُدهما صنوين 
متضافريّن. ونظيرين متظاهريّن؟ ولِمَ» إذن» يجب عدّهما متناقضين 
متعارضين متضاربيّن ما داما ثمرة من ثمرات اللغة السردية؛ وفيّضا من 
عطائها؟ أم أن مجرد الوصف حين يتدخل عرّضا لمحاولة الحد من غُلواء 
سرعة الزمن السردي في مساره. يجعلنا نعده خصما لدودا للسرد الذي 
هو دَفَّقٌ دافقٌ؛ وفيّض فائض5 إنا لا نحسب أن استعمال التناقضء هناء بين 
هاتين التقنيتين مما يُجدي نفعاء ومما يُتَقَّلُ أيضا بهذا اليسر. 

إن الموقف الواحد قد يتعرض لتضاقر السرد والوصف معاء دون أن 
يُفضيّ ذلك: في رأيناء إلى انشطار هذا الموقف إلى موقفين متناقضين: كما 
زعم ذلك طودوروف. فغاية الوصف تتمثل في تسليط الضياء على موقف 
ماء أو حدث ما؛ بينما تتجسد غاية السرد في تسليط بعض هذا الضياء 
على موقف ماء أو حدث ما. وربما أمكن الخروج برأي مناقض لما زعم 
طودوروف؛ ويمثل في تشبيه حالّي السرد والوصف بحال مرتحل في سيارة 
فارهة؛ فهو ينهّب السبيل نهبا؛ وهو. مع ذلك. لا يفوته التمتع» ولو على 
نحو ماء بالمشاهد الطبيعية التي يُفتّرَض أن تكون على سسبماطّي الطريق؛ 
وإلا فلا يعقل أن لا يتشرب المسافر ‏ السائق ‏ جمال تلك المشاهد الفاتنة, 
إلا إذا وَقّف سيارته؛ وأخر رحلته نحو الغاية التي كان يود بلوغها. 


رابعا: التداخل بين الوصف والسرد فى الروايية: 

هل يمكن للكاتب الروائي أن يسرد قلا يصفء. أو يصف فلايسرد؟ 
وإذن» فهل يمكن للسارد أن يسرد حدثا روائيا ما. في موقف ماء فلا 
يضف.وفي كل الأطوارة إن الوضق بنلازم لعل الكتابات الأدزية (الشفن. 
القصة ‏ المقالة ‏ المقامة ‏ الرواية... إلخ)؛ وهو في تمثلنا أضرّبٌ تختلف 
وظائفه باختلاف الخصائص الفنية والتقنية لكل جنس أدبى؛ على حدة: 

١‏ قد يكون الوصف موظفا لذاته. وهذا شأن عام في الآداب الإنسانية, 
وخصوصا في الشعر مثل ما ثلفي في وصّف بركة المتوكل لأبي عبادة 
البحتريئ؛ ووصف البحيرة للامارتين (رعمنتتةسم.آ 1218 عمممطملث ١1790‏ -1869) 
وهلم جرا. ويقوم مثل هذا الوصف. غالباء على منّح أبعاد جمالية وشكلية 
للشيء الموصوف؛ وذلك من أجل أن يتخذ شكلا أروع: وصورة أبدع؛ في 
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ذهن المتلقي. فالغاية من كل وصف تكون إما تجميلية تحسينية؛ مثل ما 
ذكرّناء وإما تقبيحية تبشيعية مثل ما يصادغنا ذلك كثيرا في الشعر العربي 
القديم (في القصائد الهجائية خصوص!ا)؛ وكما يصادفناء أيضاء في النثر 
العربي القديم؛ مثل ما تلفي في مقامات بديع الزمان الهمذاني؛ وفي طائفة 
من مقامات الحريري كالمقامة الدينارية.... وفي جملة صالحة من رسائل 
اليلغاء في العهود الأدبية الزاهرة... 

2 قد يوظّف الوصف لغير ذاته فيأتي عرّضا في خضم سورّد حدث 
من الأحداث؛ وبمقدارما يكون ضروريا لتسليظ الضياء على بعض الأحوال: 
أو المواقف: أو المشاهدء أو العواظف, أو الأبعاد: أو الأطوال: أو الأضماق: 
أو السطوح. أو الأفَضِيّة (الجمع الصحيح ل «فضاء». أو الروائح: أو 
السوائلء أو الجوامدء أو الملامح, أو الأصوات, أو الأنات» أو الآهاتء أو 
الحركات. أو اللذات, أو الآلام؛ أو الآمالء أو السهولء أو الحزون. أو 
الشعابء أو العقابء أو المنحدراتء أو المسافات, وعلى كل ما هو بارد 
وعلى كل ما هو حار... بمقدار ما يكون معرّقلا لمسار الحدث الذي يتطلب 
المضي نحو الأمام. 

لكنْ تقدّم السرد دونما وصّف قد يكون فجا فطيراء ومبتسّرا حسيرا؛ 
وقد لا يعدم اتساما بالعجلّة والاغتفاص؛ حتى كأنه جنين مجهّضء وتدبير 
مُمّحَم. وإذن: فلا السردُ بقادر على الاستغناء عن الوصفء ولا الوصّف 
بقادر على أن يحل محل السرد فيقوم مقامه. ويؤدي وظيفته. لكن الوصف 
قد لا يكون ضرورياء في كل الأطوار؛ للنص السردي. وإذن» فليس الوصّف 
مشكّلا من المشكّلات المركزية في أي نص سردي. 

وبمقدار ما يكون الوصف نافعا في السرد. مطورا للحدث. مُلّقيا عليه 
شيئًا من الضياء؛ ممكنا للنص الروائي من الارتشاش بمسئحات من الجمال 
الفني؛ بمقدار ما يكون مؤذيا للسرد إذا جاوز الحد؛ وعدا الطور (وذلك 
على الرغم من الصعوبة التي تساور المنظر حين يريد تقدير هيئة هذا 
الحد المطلوب من الوصف في السرد ...)؛ إذ يوشك أن يُغرق النص السردي 
فيعومه في لغة لا أول لها ولا آخر؛ فيحيد السرد عن غايته التي هي,. 
ساف آذاء وظيفة الحككي كرون لقركات المسردية النامة )لاه 7 

لكن؛ هل يجوز إنجاز نص سردي ماء دون وصف ما؟ وهل يمكن لمثشل 
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هذا النص أن يشبع فضولنا الأدبيء ويُروي ظمَّأنا الفني5 إنا لا نحسب 
ذلك. ذلك أننا إذا كنا نخشى من غُلواء الوصف وطغيانه على النص السردي؛ 
بحيث يستحيل إلى لوّحات جميلة من الوصف القائم على اصطناع لغة 
غالباء وبحكم الطبيعة والوظيفة معاء ما تكون جميلة أنيقة (إن كان الكاتب 
الروائي يمتلك لغة جميلة أنيقة؛ وإنا لا نرى. على كل حال؛ كيف يكُونُه إذا 
لم يمتلكّها على المواصفات التي وصفنا)؛ فإننا نخشى أن يستحيل النص 
السرديء من متحى آخرء إلى قطّع لغوية تشبه القطّع الميكانيكية في 
جفافها وأدائها؛ فإذا هي لا تحتمل من الآدبية؛ ولا من الجمالية؛ ولا من 
الفنية. إلا تلك الشخصينات الورّقية الشاحبة الملامح: والذابلة القّسّمات؛ 
وهي تتحرك فيها كالجثث المحركة؛ أو تلك الأحداث الواهية التي تضطرب 
عبّرهاء أو معها؛ ثم لا شيءَ من وراء ذلك. 

وإذن: فليست الكتابة الروائية مجرد تقديم رسوم تمثل مناظر. ولا 
مجرد عرّض لأحداث وشخصيات. ولا مجرد وصف لأمكنة أو أزمنة؛ ولكنها 
أهم من ذلك. في ذلك. فاللغة هي سيدة المكونات السردية على سبيل 
الإطلاق؛ من منظور تصورنا على الأقل. وإذا سلمنا بسيادة هذه اللغة؛ فإنه 
علينا التسليم بطفور لقطات من السرد موصوفة؛ في لغة مرصوفة. 

لقد تعالت أصوات ناشزة؛ ونداءات صاخبة؛ تطالب بعدم العناية باللغة, 
أي بتحقير شأنها في الكتابة الأدبية بعامة؛ والكتابة الروائية بخاصة؛ وذلك 
بادعاء أنها تُثقل كاهل المتن الأدبي فَيَنُوءٌ ولا يخف. ويرّودُ ولا يركض. ويود 
هؤلاء الأكبياة آن تكون. هذه اللغة هجرد ادا مقلها مكل الآدوات الأخرى 
من المكونات السردية الأخرى: من دون امتيازء ودون أن تكون: إذن. سيدة 
الموقف في هذا الإنجاز السردي المعقد الذي يقوم إنجازه على العمل بهذه 
اللغة واللّعب بها أساساء وعلى تشكيلها فيه حتما. إنهم نادوا بأن لا تسود 
اللغة. أي لا تسود أناقتهاء ولا تشكيلاتها الشعرية التي تنهض لوّحاتٍ 
لؤحات هنية لا شية فيها غير جمال اللغة: وغطائها الكد: 

والحق أن هولاء لو كانوا ممخ نون اللفة إتقاتا عائياء لكاثوا أنحبوها: 
بل لو كانوا يُحبونها لكانوا أتقنوها؛ وإذن:ء لكانوا نادَوًا بغير ما نادوا به من 
ضرورة عدم الاكتراث بهذه اللغة ولا الآبّه لها. وكأني بهؤلاء وهم يتمثلون 
هذا المكون السردي المركزي مجرد عنصر حشوء ومشكل لقو وأداة مهينة؛ 
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وإلا فما لهم لا أَبَا لهم ١‏ يرفضون اللغة وأناقتهاء واللغة ورشاقتهاء واللغة 
وما تعطي, واللغة وما تصف,. واللغة وما تبدع: وهم يعيشون على فضلهاء 
ويقتاتون من قتاتها؟ 

وإنما الوصف ابن اللغة؛ والأناقة التعبيرية ابنتّهاء والمكونات الأسلوبية 
مظهر من مظاهرهاء وثمرة طيبة من ثمراتها: فكيف يجوزء والحال هذه 
أن يُنَكَرَ على اللغة ما هو لها حق؛ وما هي له أهل؟ وكيف يجوز تدمير اللغة, 
وتقزيم دورها في الكتابة السردية؛ باسم الدفاع عن فن السرد الذي يحرص 
أمثال هؤلاء على أن يكون حسيرا فجاء وركيكا سمّجا؟ بل كيف يجوز أن 
تُهمل عطاء اللغة؛ بتعطيل نشاطها الطبيعي في إنتاج الجمال الفني؛ لمجرد 
أنا لا نعرفهاء ولا تمشّهاء ونرفضء أثناء ذلك. معرفتها ومقّتها؟ 

إن المناداة بفجاجة اللغة (أي رفّض الأناقة اللغوية في البناء النسجي 
لأي عمل سرّدي لدى هؤلاء) باسم السردانية, أو بحجة أن النص الروائي 
ليست الغاية منه هذه التشكيلات اللغوية الجميلة الأنيقة: ولا هذه اللوّحات 
التصويرية الرشيقة؛ وإنما هي تقديم حدث؛ وحكّيٌ حكاية؛ وعرّض موقف, 
في سرعة وعجلة: حتى لا يضيع الحدث في الوصف. وحتى لا يُغرقَ هذا 
ذاك في حَمَا اللغة ومُستتنقع أسلوبها: لهو رأي. في تمثلناء باطل وتفكير 
فائل. وإذن؛ فإنا لم نرّ أخطل من هذا الرأي الذي لم ينزل به ملّك من 
السماء؛ ولا نطق به رسول مُّرسَل؛ وإنما هو مجرد رأي ظاهرّه حق وباطنه 
باطل. إن مثل هذا الرأي لا يمكن أن يرقّى إلى مستوى النظرية التي نسلم 
بهاء ونعمل على تطبيق أصولها وقواعدها. 

ولما كانت المناداة بإهمال جانب اللغة, في الأفكار النقدية العربية الشائعة 
البرميت التداصبرين الجامعيين وغير الجامعيين مجرد رأي» فإننا لا 

نعتنئق هذا الرأي ونكفر به كفرانا مبينا. 

أجلء إنا لا نريد أن تستحيل الكتابة الروائية إلى مجرد أوصاف ينوء 
بها النص السردي؛ بيد أننا لانريد أيضاء أن يخلوّ هذا النص من الوصّف 
خلوا تاما فيتعطل جيدُ السرد فيمثل للمتلقي مُطّلا عُملا. اللغة في 
عطائتهاالجمالي؛ وانسيابها الصوتي: وصّف لستوّائها؛ وضي لعيها بنفسها: 
وَضَّفّ لتفسها ؛ وفي تجليها ٠‏ عير نفسها : وف لما تعبر عنه؛ ولما تمثل 


فيه. 
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كأني بهؤلاء الذين ينادُون بنبن اصطناع اللغة الجميلة في الكتابة الروائية, 
يتمثلون اللغة السردية كاللغة السينمائية التي تمثُّل في مشاهد مقطعة, 
ومناظر مجرّأة. من شريط قصير أو طويل. فلعل الذي يغطي على جمالية 
اللفة أو على قبّحها في أي شريط سينمائي إنما هو التصوير؛ وقل إن 
شئت: إنما هو الضياء؛ إذ كل تسليطّة بالعدسة على ملامح الوجه وصّف؛ 
وعلى أي مشهد من المشاهد وصف؛ وعلى رَنّوة حانية» أو نظرة حاقدة, 
وصّف؛ وعلى كل حركة مشي وصّف؛ وعلى كل هيئة من الصمت. أو 
لحظة من الوجوم وصّف؛ وهلم جرا. 

فللتصوير طرائق وصفية تمر أمامّ ملايين المشاهدين: دون أن يَنَيَهَ 
لهاء أو يلْحَن لجمالية صورتهاء أو يتفطن:ء بكيفية مباشرة: لما وراء تلك 
اللقطة التصويرية. 

لغة السينما صورثها. 

وجمالية السينما حركيتها. 

وأناقتها: ملامح التعبير. وسيمائيةٌ الإشارة. وتعبيرية الحركة. 

السرّد في السينما ليس باللغة بمقدار ما هو بالتصوير. 

لغتّها: صورة ونظرة. وحركة؛ ونغمة موسيقية مُصاحبة لكل ذلك؛ فلغتّه 
إذن: الصوتٌ والصورة. 

والصورة سبمة دالة بنفسهاء بصورة مباشرة؛ على نفسها؛ وإشارة مبلّة 
إلى غيرها. 

الصمت في التصويرء في الشريط السينمائيء لغةٌ أنيقة: بل متناهية 
الأناقة. فالسينما لا تفتقر إلى جمال اللغة, كن بيو حدثهاء ولا أناقة 
الحوار؛ إذ نستطيع فهم الشريط السينمائي. حتى في حال نزّعنا عنه 
لغتّه. فاللغة في الشريط السينمائي تكون مجرد ظهير للصورة؛ وتكون في 
المشاهد المسرحية مجرد ظهير للاشارة: والحركة المعبرة. 

انلك السيحماكية قعل نت مزرتها: الصوت الطبريم التركة اللنب 
بالملامح العمل بالنظر والتحديق... إن السينماء كما نتمثلهاء ابن دَعِيٌّ 
للأدب السردي... إنها تجتهد في مجاوزة الرواية والتفوق عليها؛ ولكن هل 
ذلك ممكن؟ لقد كان يُعتَقَدُ أول ظهور السينما أن مستقبل الكتاب مهدد, 
ولكن السينما تبوأت مكانتها من حيث لم يفقد الكتاب من مكانته قيد 
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أنملة؛ بل ربما ازدادت هذه المكانة تمكنا وتحصّخصا... قد تكون اللغة 
السينمائية شكلا رخيصا من أشكال التبليغ على الرغم من جماهيريتها 
بفضل طبيعتها القائمة على التعبير بالصورة؛ وبحكم بساطة الأفكار؛ بل 
سطحيتهاء التي تعالجها للناس؛ أمامهم... لكن الأدب السردي يجب أن 
يظل راقيا ما أمكنء؛ وذلك على الرغم من جماهيرية الرواية التي ريما 
يطبع من العنوان الروائي الواحد الناجح في بعض العواصم الغربية ملايين 
النسخ. 

على حين أن اللغة في الكتابة الروائية هي كل شيء؛ هي أساس العمل 
الروائي؛ وهي مادة بنائه: إذا نزعتهاء أو نزعت شيئًا منهاء هار البناءٌ: 
وتهاوت أركانه شظايا؛ ولعل من أجل ذلك كانت الرواتية الفرنسية ناطالى 
صاروط (رعاناسة5 عنلهط2]3 1900 -) قالت في بعض كتاباتها النقدية: الاشي 
يوجد خارج اللغة»!؛ بل لذلك نقول نحن ولا شيء يوجد من دون لغة؛ 
فباللغة بُلغت الرسالات السماوية: وباللغة أديّت المبادئ على الأرض؛ وباللغة 
أعلقتك الحرب!لحاكية الغائية برالاقة نميه الله وبها نحب, وبها نبني الحضارة: 
وبها نكرس القيم؛ وبها ندافع عن الحقوق. 

إنا إن نزعنا عن العمل الروائي لغته بكل ما في هذه اللغة من توليدات 
ولّعب. واستبدالات؛ وإيحاءات. وظلال: وأهداب؛ وأوصافء وأناقة: ورشاقة؛ 
فلن يبقى فيها من بعد ذلك من المكونات السردية شيء يُذكّر. ولا سعَي 

الرواية» إذن؛ لغة؛ واللغة؛ إذن؛ أناقة؛ والأناقة, هناء هي وصّف تجميلي 
بالصرورة. وهو تجميلي حتى في حال التطلع إلى الوصف التقبيحي؛ 
والاشرئباب إلى الذم التهجيني. فليس الوصف, لدى نهاية الأمر, إلا صورة 
جميلة ذات ألوان وأشكال وأبعاد وأصباغ... فالسردء من حيث هوء لا يكون 
إلا باللغة ! والوصفء. من حيث هوء لا يكون إلا في اللغة. ولا ينبغي أن 
يطعُوّ الدفّقٌ السرديء على الوصف فيمحُوّه مِنّ على سطح النص الروائي؛ 
كما لا ينبغي أن يطعّى الوصف على الدقق السردي فيحُول بينه وبين 
التدفق وَامُضي نحو الأمام لتطوير الحدّث, وبلُورة ملامح الشخصيات وما 
تضطرب فيه من حيزوزمان: 

النشازء إذن: يمثل في طغيان أحدهما على الآخر؛ لا في وجود أحدهما 


257 


فى نظريه الروايه 


بجانب الآخر. وإذن» فالخير كل الخير أن يتضافرا ويتظاهرا في المكان 
الملائم؛ والموقف المناسبء والموضوع الموائم. 

وكأن السرد إنما يتمحض للمواقف السردية التي تتطلب العجلة: وتتسم 
بكونها أحداثا خالصة يجب أن تظل كذلك؛ على حين أن الوصف كأن من 
غاياته التونّجَ اللطيف في الموقف الملائم للحد من عُلواء جريان الحدث 
وسرعته. وللتسلط على مَشاهد معينة لجعل المتلقي يلتفت إليها. 

وإنا لنختلف مع جيرار جينات (عناعمعء0. 6 ): وطودوروف (2)1.1000107 
وبوالو (,نلهء8011 125هه2]1 1636 )1711١-‏ أيضا حول مسألة «التعليق» الذي 
أنّحق بالوصف ووُصم به وصّما؛ إذ نعُدُ؛ نحن الوصف غير مسؤول عما 
يحدث لتباطؤ جريان الحدث؛ وتراخي انسياب السرد لدى تعرضه لهذا 
الوصف الذي نزعم أنه. هو أيضاء يُسهم في بناء هذا السرد وبلورة حدثه. 
أرادت اننا حين تقول مكلذ 

الجوّ مُمّطرء والريح عاصفة:؛ والناس آوون إلى بيوتهم للاصطلاء بالمدافىْ 
(إذا تمدقا عن شعاء جيرانث ): ١‏ 

ألسناء هناء أننا سردنا بالوصف؟ أو لم نعرض لطائفة من الأحوال 
والمظاهر التي تحل محل السرد غير الموصوفة فكأنا قلنا في هذه الحال: 

كان الجو ممطراء وكانت الريح تعصف, وكان الناس آوين إلى بيوتهم 
ليصطلوا بالمدافيٌ. 

ذلك أننا ذكرّنا في الحالين الاثنتين طائفة من الأحداث؛ ف: 

| الجو ممطر: تقريرٌ لحدث؛ وقد سردناه حين ذكرناه؛ 

2 والريح عاصفة: تقريرٌ لحدث؛ وقد سردناها حين جتنا عليها ذكرا ؛ 

3- والناس آوون إلى بيوتهم للاصطلاء بالمدافى: تقريرٌ لحدث يتجسد 
في وجود أناس فزعين إلى دُورهم للادقاء بالمدافىَ من صبَارَّة البرّد . 

إننا نتمثل الأحوال التي يتسلط عليها الوصف هي في ذاتها حاملةٌ: أو 
قابلة لأنّ تحملء بذورا سردية. وعناصرّ حكاتية. وكل ما في الأمر أن 
الوضف حين ينعدم: يكون السرد أكثر عباشرة: واككر أكقية: وأفج كجاجة؛ 
وذلك حين يُصاغ بلغة مباشرة خالية من الشعرية. وغارقة في الواقعية 
اليومية المتسمة بالركاكة والابتذال. 


إننا ونحن نصف, إنما تُخبر المتلقى؛ من حيث لا نشعرء بأحوال نسردها 


حدود التداخل بين الوصف والسرد فى الروايه 


عليه؛ فقول القائل الذى تمثل به جيرار جينات: «الدار بيضاء. وسقَمّها 
سبروي اللون؛ ونوافدٌها زرقاء,!”© يدلء في الحقيقة؛ على تقدم السرد 
معوّما في عرّض هذه الأطوار والأحوال التي كانت عليها صورةٌ هذه الدار, 


ا بيضاء؛ 

2 ذاتُ سقف سبوري اللون؛ 

وات نرافة وركا 7 

غماذا كانت الغاية من هذا الوصف؟ إننا نعتقد أنها لم تكن لا 
للتجميل ولا للتأنيق؛ وإنما كانت من أجل إخبار المتلقي حالا بحال؛ وشأنا 
بشأن. وكأن هذا القائل قال: ا 

١‏ كانت الدار بيضاء؛ 

2 كان سقفها سبوري اللون؛ 

3 .كانت نوافذها زرقاء: 

حدُوَّ النعل بالنعل. 

والحق أن سرّد حادثة من الحوادث؛ أو وصّف شيء من الأشياء: أمران 
متشابهان يضعان بين أيدينا المعطيات اللغوية نفسها. وإذن؛ فالسرد والوصف 
لا ينفصلان: أو لا يكادان ينفصلان؛ فهما أكثر ما يكونان تلازما وتَقَارُفاء 
وأقل ما يكونان تزايّلاً وتفارقاً. 

ونود أن نركّب رأيناء آخرّ هذه المقالة. حول العمل باللغة الذي ينضوي 
تحته؛ أو تحتهاء العمل بالوصف داخل المسار السردي؛ فنقول: على الرغم 
من أن هذه المسألة أدخل في الإشكال منها في المسائل التي يمكن أن يتفق 
الناس حولها؛ فإننا باستطاعتنا أن نقرر: إما أن ندبج أدبا؛ وينشأ عن 
مفهوم الكتابة الأدبية الجدة والجمال: وسئعة الخيال: ودقة الوصفء وبراعة 
التصوير. وإما أن نكتب كلاما عادياء فيكون حينئذ. حتماء مكتوبا بلفة 
عادية؛ أي لغة فجة, هزيلة؛ فقيرة. ضحلة؛ واهية؛ مبتذلة؛ فتغتدي الأفكار 
التي تُعالّجٍ بهاء أو فيها. مضطربة؛ شاحبة؛ مهزوزة؛ دميمة. وحينئذ فإن 
هذه اللغة التي هي أداة للسرد والوصف جميعا تغتدي كما تقول العرب في 
أمثالها: «لا خُلِي ولا سيريء! كل ما يُعوّم فيها من الأفكار والآراء والقضايا 
المطروحة في العمل السردي قد يصدق عليه هذا الحكم. حيث سيخلو هذا 
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الضرب من الكتابة السردية ‏ والوهمٌ منصرف هنا. خصوصا. إلى الكتابة 
الرواتية- من فكون من مكوناتهاء وأساس من أسسها؛ وهو هذا الجمال 
الفني الذي يجب أن ننشده في كل جنس من الأجناس الأدبية؛ وإلا مرَقْت 
هذه العقابة سن جلدهاء وصيات هن شبديهاة وانضيث تضف الهاي 
العاجلة المبتدّلّة المفتقرة إلى معايير الكتابة الرصينة. 

وبغض الطرّف عن مستوى اللغة الذي به يُكتّب العمل السردي؛ فإن 
السردء في كل الأطوار المألوفة؛ لا يستطيع أن يستغني عن الوصف ! بينما 
الوصف يمكن أن يكون في أي جنس من أجناس الكتابة الآدبية؛ فهو؛ إذن؛ 
ألزم للسرد. من لزوم السرد له. فالسرد يتوقف عليه؛ بينما هو لا يتوقف 
على السرد: 
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المقالة الاولى 


.6 .1010 .71.2 .2 بأء16 نال عنان صتدع 117011 صا ,عطاء ه06 .1 

23.5 

4. 10.0. 

.2.92-3 ,.10 12 رعتالا عل قزمم أء عع ه015[ ,جلاهه0.80) عمتزه7 .5 

11 128 عل 11612 12 أء 10171225011 تقحطه عرآ ,عط ط83] عناع1 111 .6 

-0.382 ,6116 نآ 12 م1 

.64 .2 راك .م0 ,اع235 1 .177 .7 

.2 ,1]16121125[ وعتتتاعع أء 16121122 مآ 15 ,متقحطه عا بمتلكهة2 اعطء3/1 .8 

.2 ..10 .92.10 .م ,.9.1510 

21577 ااا 01 نء لع ]11.5 

.610 , (توع[ أء عتتتعاط) ,1131123553101 .12 

0ن “21101010 “0 131215 61172115 5ع[ ,علاء]ل1ء8015-12 عدا .13 

.2 ,1. ,15011211 11011176211 1 ,لإتاكصة]/8 اعطءع81 .14 

1.11 ,1011311 3ئهع:1101157/ قا ,رع8]020 ع1 ,لنه[لتةكا وعع امع .15 

6 عز الدين إسماعيلء الآدب وفنونه. دار الفكر العربيء القاهرة, 2, 

. 8 

7 الجاحظء البيان والتبيين» 28١ ,١‏ (تحقيق السندوبي)؛ وانظر أيضا 

ابن رشيق القيرواني» العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده. 20.١‏ 

هذاء وأورد ابن رشيق مقولة عبد الصمد ابن الفضل بن عيسى الرَقّاشي 
تحت عبارة: «وقيل». 

8 عبد الملك مرتاضء فن المقامات في الأدب العربي. ص60! وما بعدها. 

9 . من الناس من يستعمل مصطلح «الغرض». وهو مصطلح فقير لا يعني 

شيئًا ذا بال. ومثله مصطلح «الفن» الذي يصطنعه الفقراء من اللغة؛ 

قإنما الفن ينصرف إلى معانيه المعروفة؛ إذ لا دَيارَ من حذاق النقاد في 
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العالم الشمالي يصطنع؛ مثلاء مصطلح «الفن القصصي»» أو «فن الرواية». 
ولكن القصبة جنس؛ مكلها مكل الرواية:.. يي أجناس: إذن لا شنون. 
ابن ناوي لبان السرييه جين. 
|2 مس ..؛ روى»٠‏ 
2 مس . 
3 الموسوعة العربية الميسرة» القاهرة. »١965‏ رواية. 
4 عبد العزيز البشري,» المختار|ا,47. 
5 تُشيرت مقالة البشري في جريدة «المساء» القاهرية الصادرة في 
4 , 1930,12. 
26 البشري, م.س| , 43. 
7 حمد رضا حوحوء غادة آم القرى. مطبعة التليلي, 7 المقدمة). 
8 عبد الملك مرتاضء القصة فى الأدب العربى»؛ ص. 245 294. 
9. 2ةصطه]ا. ,عء215ج132 عتاعصة! 12 ع عازه 02 8 
.201 
7 ,165لة11]161[ وعتتتاعع أء 111613111[ ا , لتقلطاه] عن[ يوأكة26 .351 .31 
2 يميز جورج لوكاكس في الفصل الثالث من القسم الأول عن كجابه 
«نظرية الرواية» بين الرواية والملحمة. ومما يجمعهماء اشتراكُهُما في 
التعويل على البطل الفرداني؛ وإبراز ملامحه. والإطناب في وصف فيمته 
(ويتخامنة الرواية التاريحية. وبعامة الرواية التقليدية) .ومن الواضع أن 
هذه النظرية لم تعد منطبقة على الرواية الحديثة؛ ومن ذلك أن في 
الرواية. على عهدنا هذاء شخصية: لا بطلاً؛ وأن أحداثها مستوحاة 
أساسا من الحياة اليومية لمجتمع من المجتمعات. وأنها ليست خارفقة 
للعادة؛ بينما الملحمة هى نقيض ذلك كله. 
3 . وراك .م0 ,مهاكه726 .88 
.234.9 
351 
232 
.237110 


تال وععدعك5 دعل ع61020601011:(ع2ء 0211مهناء01آ ,10001077 .'1' أء أمتعنارا.0 .38 
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122525, 2. 

4 3 . روللةذاء117منآ 12لعدمماء تزع مظ. 39 

40.10. 

411 

42.1 

43.1. 

.7 ,كك .م0 بوككه26 .1/1 .44 

.م ,.1010[ .ك4 

14ظ 1ط 

47.10. 8. 

48.1. 

.0 ,72610119 .11 .17.50أناى أء 25 .م ,عتتطتعة “1 عل 60ج 6تتوعل عنآ ,وعطتتوظ 1[ .49 

.60 مناه 

21.1. 

52.1. 

53.0. وعتتاعع أء 111612601[ 11 ,1012311 تال 6011 هآ ,عقعلنارا‎ 6100١ 

4 . ظهر كتاب «نظرية الرواية» عام 1920 باللغة الألمانية» وقد أبى الكاتب 

المجري جورج لوكاكسء إعادة طبع هذا الكتاب إلا عام962! : ولم يترجم 

هذا الكتاب إلى اللغة الفرنسية؛ وإلى لغات أخرى إلا مؤخرا . والحق أن 

لو كاكس لم يقف تنظيراته على جنس الرواية وحده؛ ولكنه جاوزه إلى 

أجناس أدبية أخرى مثل القصة؛ والملحمة,. والتراجيديا -المشجاة- 

والقصيدة الغزلية. وقد كان لهذا الكتاب شأن مذكور في مسار الفكر 
الأوروبي في الربع الأول من القرن العشرين. 

. ©. 10,.أك .م0 ,وعق تنآ 55 

.08.57 ,ع385] عناع11 نال .56 

2-8. 

له 

59.1. 


47 ,عنطة 1612| هآ صا ” عتنطفتنة]1! علاء00111 عطنا ,كمعلنتهممط]1' 0م16 .60 
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نأك .م0 رعطهقة] .61.7 
6 .ص ,.10 .62 

.تناد أء 406 ,.10 .63 
.10.7 .64 
.60.1 

.410-10 .مم.10 .66 


المقالة الثاضنية 
. '1'. .1966 ,118 , 12216101 1اتطصطه0ن) ما رألعة1 ندل 5ع11مع216ء و5عنآ ,10001017 .1 
م بلتدةءد . .١4|‏ 
.2 ,011ج50112 11ل عاغ “بآ ,52110111 عتلقطاة 2.1 
.6 .م,.10 .3.10.4 
17 ,5للة15ء11211 012ع117:21003 11 ,1012211 1201116211 عنآ ,لهع1 1833:2001 .5 
11 
.6.10 
مأك .م0 ,عا توك .]18 .7 
نأك .ممرضوعل .1 .8 
.9.10 
61 101177 111 :2011 ,أع1111-ع0طط80] .4 .10 
1115-3 ,10111211 1201176911 11 2123 8 ع0[ ,20ممصتة]آ أعطء 81 .11 
.لممحصهك]) كللدذاع011نا 
.12.1 

3. ابن قتيبة. الشعر والشعراء. .١١ ١10/١‏ 

د دعتله1161 عستناء0ل دعلمتع دعل عتتأماكتط عأتاءعط ,تمعطوع11' ه7١‏ .اط .14.06 
.5137 أء 0.222 ,ععموصط 
أك .م0 ,131220120 .81 .15 
-2.153 ,انوطع مآ 12 ا ر5ع:11ا2 أء 0105 .8 .16 
.4 .10..,5 .17 
15.1 
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101 

20. 10. 2.173-1-4 

21.10.,2.184- 

22.10.60. 

23. 11.6. 

24. 10.. 4. 

25. 10.,2.228-9. 

.8 ,.أاء.م0 بأع61111)-عء 1066 .ك.م ,.10 .26 

كنظ 211[0101:0 1م111 ,1013310 تتوع 0117[ قا ,عتتته1 0 عطء تعطء عز عدن عن) ,عا نمه تيه 5 .1 .2:7 
,972 ,رقتتة ,11.2.28. 

.0 ,5011232011 قال عنلظ*1 ,عططة]8 2[ .28 

20.1. 

30. 10. 

م5110 

32.1. 

33. 10... 4 

,16.] ,نأك .02 ,820مططتة 1/1.18 .34 

3531 

36.10. 

37.10. 

ع7506011512ز5 نال عتنشو اع 11 هآ ا 7ع1لا ه111 ع1اء201011 عطنآا ,دمعتته100' تامع .1 .38 
.6 10111211 11011776911 

2.2167 ونأك .050 ,لتعطوع 11 .ا .لاط .39 

432-03 .72 ,10111311 101176911 ناه علاذ ن[0طصطانز؟ نال عتتطةتعصنا هآ .40 
.41.10 

.م0 ,0مططتة]] .1/1 .42 

نأك .م0 ,00مططتةظ] .831 .43 

.(عع12ع21) 1011111 نا 012160 ,معنت تمه 5.آا طلا ,عتاته 5.ط.ل .44 


45.1. 
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.101131213 1207211 11 530206011512 11ل عتتطواعا1! هآ .46 
2[ ا ,202501117126101 13 عل عتتتطوتزع1! 12 أء ع1ان5ع101121 تتقحطه] عا رعطهة] .[ .47 
.2 ,1011311 11هع20117 11ة عاد 1[ 0طصطنز؟ نال عتتتواع ]1 
.10.7 .48 
.49.10 
.10.8 .50 
511 
ذلكء. وإنا كنا عقدنا بحثا مختصرا عن مصطلح «المناجاة» ولم اصطنعناه؟ 
ومن استعمله من الغربيين أولا؟ وكيف سبق (متلعدزد لعهنهل8) الفرنسي» 
جيمس الإرلاندي إلى هذا الاستعمال5... ومن أين اشتق هذا المصطلح في 
الاستعمال الغربي5... (ينظر عبدالملك مرتاضء تحليل الخطاب السردي, 
ص 210 .)21١‏ 
.01 ,عططة] .01.1 .52 
.53.1 
(54) انعقدت ندوة للرواية الجديدة بقصر سيريزي (لإقتاع0 نسوعغة دن ) بباريس 
عام 1972: ونشرت أعمال هذه الندوة التي لم يعقد مثلهاء لا قبلها ولا 
بعدهاء في تاريخ الرواية العالمية. ونشرت كل الأعمال والمناقشات والتعقيبات 
التي جرت أثناءها في جزءين ضخمين في العام نفسه؛ وقد خصص الجزء 
الأول للتنظيرء والجزء الآخر للتطبيق. وكان الروائيون الجدد أو الذين 
يشايعونهم, هم أصحاب المحاضرات والمناقشات في تلك الندوة الكبيرة. 
(55) خصصت ندوة سيريزي لعام 1973 للأعمال الروائية الجديدة لميشال 
بيطور. وقد ألقيت فى هذه الندوة ست عشرة محاضرة لعل من أهمها 
محاضرة النافقدة القرنسية اللامعة فرانسواز غيون (-تصتداذوده] صه7؟ عوامعصم1 
3 . ونشرت أعمال هذه الندوة عام 1974 وذلك تحت إشراف جورج 
ريارد). 
2.101-5 ,110115ت قتلووو8 ,وعطاتة8 .56 
02--2.101 .57.10 
.58.10 


200 


رحالات و تعليقات 


المفالة الثالثة 

-١‏ ينظر: عبدالملك مرتاضء تحليل الخطاب السرديء 127-125!؛ ألف ليلة 

وليلة. ص 103 وما بعدها. 
02 ,رقع 1نهتاع 1[ وعتطاعماء تشاع 11 2[ 11 ,لتمططمتاع رآ بوأكونع2 اعاعءع]8 .2 
1271 ,15[ل159ء117تنا 012ع2م10ع:(81 11 ,101133 ع0 ع150111125ع0 عا ,علطعطط عا .3 
4.10 
.5.1 
6.1 
0 101121 1ه 111715 ”نآ بأعلاعنا0 لدع8] أء ]تاعمتتوظ 0صه1[ه0] .7 
-2.150 .8.10 
.م0 بوآكه11.72.01 .9 
6 .10 
11 
.12 
14 ,5/7 ,نعطامةظ .1 .13 
رع1312535 تال دعععنء5 وعل عنان1لعم610:(ع2هء عتلة10012اء801آ ,110001017 ,أمنتعتدل. 14.0 
1.7 
60. عع نال عناوتاء0 11 تتقحده] ع1 عاطامع12 1جام) ,ناع23:5آ عصدع 717011 .15 
16.10 
.54 ..10 .17 
لقال ع10116اء0 ا رعتالا عل 001121 أء ععصةاو1آ بطاموظ .ل عمنوة1؟ .18 
.10 .19 
0- نحن نميز بين مفهومين مختلفين في الاستعمال وربما يخطى النقاد 
العرب المعاصرون: إذ يصطنعونهما بمعنى واحد: » و5عناوناء20 « الذي تترجمه 
تحت مصطلح: الشعرانية؛ و« عازهناء20 » الذي تترجمه تحت مصطلح: 
«الشعرية» حيث إن الأول ينصرف إلى النظام الشعري لشاعر أو كاتب؛. 
لعهد معين ولبلد معين. وقل إن هذا المفهوم ينصرف. كما هو معروفء إلى 
نظرية الإبداع الأدبي (عناوتاعمط بخكرء1206) ؛ بينما ينصرف المفهوم الآخر إل 
الصفة أو الحالة التي تميز كتابة ماء فهذا المعنى كأنه يقترب من معنى 
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الأدبية: «عاتلة تع ن[» 
نأك .م0 ,م1235 . .21 
أأ.م0 ,10119ع7 .11 .22 


.23.1 
.24.1 
+ 23 
(26) ونحن إنما نتحدث عن علم؛ ونضطر الآن للكشف عن تجرية من 


الحياة القاسية عشناها في أوروباء وذلك في عهد الشباب الأول» فقد 
اضطررنا إلى الكدح في معامل «الأستوري» بشمال فرنسا؛ ولم يكن القيم 
القائم علينا الذي كان يراقب ما ننجز من أعمال مقدرة يومية: يعرف 
أسماءنا (أو يعرفها حقا ولكنه كان يتجاهل ذلك حتى يكون أذل لناء وأحقر 
لشأننا...): فينادينا بها حين يزجرنا لكي نكدح ولا نتوقفء. أو نكسلء أو 
نمسح العرق؛ أو نلقي بكلمة لزميل في العمل؛ ولكنه كان ينادينا بالرقم 
الآخير من أرقامنا المتسلسلة التي يسجل بها العمال في إدارة المعمل لدى 
الشروع في التشغيل... أفبعد كل هذا يمجد كافكا على أنه كان أول من منح 
الشخصية الروائية حرفا أو رقماء لا اسما كاملاء والحال إن آلاف الناس 
كانوا ينادون بالأرقام: وكانوا منه على مزجر الكلب5! 
.م0 ,]11.2101 .27 
.9 ...م0 ,10001017 أء ]12010 .28 
291 
4 ...م0 بوأكوع2 .11 .30 


المقالة الراببعة 
|- ابن حجنلى» الخصائص» ا.33. 
2- الإحكام؛ في أصول الاحكام ١‏ . ا5. 
3- ستمل بعص علماء الأصولء تعبيراء عن «العلامة» (باصطلاح النحاة. 
«السمة» باصطلاح بعض السيمائيين العرب, ومنهم عبدالقاهر الجرجاني) 
مصطلح: «الدليل» ويجمعه على دلائل: كما يتصح ذلك من فول الأمدي؛ 
«دلائل كلامية». وهو مصطلح غير مقبول لدينا؛ ومن الأولى اصطناع مصطلح 
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اللسانياتيين والسيمائيين العرب مثل عبد القاهر الجرجاني الذي نلقيه 
يستعمل الدليل بمعناه العام؛ أي بمعنى قريب من البرهان حين يقول: «دلائل 
الاعجاز» بينما يستعمل مصطلح «السمة» طوراء و«العلامة» طورا آخر بالمعنى 
الذي يستعمله السيمائيون الغربيون على عهدنا الحاضر... ومثل أبي عثمان 
الجاحظ في مواطن متفرقة من كتاباته (البيان» والتبيين؛ الحيوان, 
الرسائل...) ذلك بأن «الدليل» لا ينطبق على معنى السمة من ازدهار 
الفكر الإغريقي الأول: وهو يلتبس باللغة العامة التي يدل فيها الدليل على 
ما يقترب من معنى البرهان؛ وذلك على الرغم من أن علماء الأصول يحاولون 
التمييز بين الدليل والبرهان: وهو ذاك...) أبو هلال العسكريء الفروق في 
اللغة. ص. 59 وما بعدها). ولا أحدٌ؛ في حدود ما بلغناه من العلم؛ من علماء 
السيماتيات كان يريد إلى «دليل». ولكنه كان يريد إلى «علامة» تتميز بها 
السمة بصنفيها الاصطناعي والطبيعي... وإنا لا ندري ما ذا غر علماء 
الأصول عن لغة علماء اللغة الذين هم أولى أن تُتبثى مصطلحاتهم؛ لأن 
اللغة تخصص معرقتهم: ومجال أنشطتهم: وذلك على الرغم من إقرارنا 
بتفوقهم في متابعة الفروق اللغوية ومحاولة تحديد لطائف دلالاتها ...». 
ويدل على ضعف استعمال الأصوليين لهذا المصطلح قول الأمدي:: «دلائل 
كلامية»؛ ذلك أن السمة لا تنسب إلى الكلام الذي له شأن آخرء وإنما تربط 
فى العادة باللفظ فيقال: «السمات اللفظية»». تمييزا لها عن السمات 
الأخويب: و السيلة على كل حال إن ملبيفية وإنا امرداجا ميات ومن 
جهاز يتألف من مقومات هي التي تكون مجال بحث السيمائية ووظيفتها 
وحقلها معا؛ بينما الكلام هو نسيج الخطاب... ولقد تحمس بعض المعاصرين 
من النقاد إلى اصطناع مصطلح «الدلائلية» مقابلا ل«السيمائية»؛ وهو 
مصطلح يفتقر إلى تأسيس من الوجهتين اللغوية والمعرفية جميعا... وكان 
من المفروضء في إطار تقليد الأصوليين. أن يقولوا : «الدليلية»... قلا معنى؛ 
إذن؛ لهذا المصطلح من جملة من الوجود ... وعلى أن هذه المسألة اللطيفة 
تحتاج إلى بث على حدة. 
4 الآمدي. م.م .سن . 

.0 .1.22 رقنا طط بعلكاوعطء5 تتول .5 


6- اين جني » همع سن ٠.‏ 
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.6 1.2 ,.11ن) .م0 ,كلتاوعء5 طول .7 
,(ع121535) ,عتطمه1050تطام عل عتتمصدمتاء1آ ,علسملمآ عتلمة .8 
9- نحن ننسبء أو «نضيف» باصطلاح الشيخ سيبويه: إلى هذا العلم مباشرة, 
فنقول: »لسانياتي:: كما ألف النحاة أن يأتوا ذلك بالقياس إلى كثير من 
العلوم التي ينسبون إليها مثل قولهم «النحوي» نسبة إلى النحو... ولا نقول 
«اللساني». كم شاع بين كثير من اللغويين والنقاد العرب المعاصرينء لآن 
اللسان غير اللسانيات؛ كما أن «الرياضة» غير الرياضيات. 
4 ,.ألء.م0 ,ع20ة1ة] .ى .10 
.2.203 ,ع12811385 تال امعط 12 عل عصده215آ عتتمصصهناء01[ ,وع1ج0ن) أع مملطاع01 .11 
2- للتوسع حول هذه المسألة ينظر: 
.8 ورعمع 51 عنآ ,مع8 منتتءطمملا 
.6 .1010 .13 
14- عبدالملك مرتاضء نظرية الكتابة. ص 39 (مخطوط). 
5- الجاحظء البيان والتبيين ١ع‏ ا35. 
2.58-9 ,رعتتتطتعع ”1 عل مع عنتوعل عنآ ,وعطتتدظ .1 .16 
7]- الجاحظ, م.م من . 
.م0 ,وعطتتةظ .1 .18 
9- السيوطي؛ رشف الزلال؛ من السحر الحلال. وقد طّبعت هذه المقامات 
العشرون على مطبعة حجرية بفاس (المغرب). وكتبت بخط مغربي رديء 
متعب للقراءة» وقد أوقعنا الدكتور رمضان عبدالتواب على نسخة مخطوطة 
بالقاهرة. مكتوبة بخط مشرقي أنيق وواضح. إلا في أوراق... ولكن هذه 
النسخة تكتنفها الأخطاء من كل وجه... ينظر كتاينا: مقامات السيوطى. 
نشر اتحاد الكتاب العرب بدمشقء .١996‏ ص 16 » و 40. 
.6 ,يع13538 11ل قعع2عاء5 5ع ع1ل022ه10اء01آ ,100020377 أء أمزعناد[ .20 
.7 روعالناتتكء 155315 ,وعطاتوظ8 .1 .21 
2- الجاحظ م.م. س. 2 : 6. 
3- أحمد المديني. الجنازة. ص32؛ وصفحات أخرى. 
4- الزمخشريء أساس البلاغة؛ نجو. 
5- عبدالملك مرتاضء تحليل الخطاب السسرديء» .21١‏ 
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.1,2 ,عتعمس1] ,كتلوذاعتكتطنا 2012م م1ء نوعم8 .26 
.0 و1[ عزع1]20 ,.12010 .27 

26.1. 

20.10. 


المقالة الخامسة 
-١‏ عبدالملك مرتاضء مقامات السيوطي. ص 3١١-5١!؛‏ شعرية القصيدة.. 
قصيدة القراءة:ضص 
181-9١؛‏ تحليل الخطاب السردي» ص 245؛ ألف ليلة وليلة. ص3١١-5١!؛‏ 
وما بعدها. 
2- عبدالملك مرتاضء تحليل الخطاب السردي. ص. 245 وما بعدها. 
.عع3م25 ,ع132828 نال عتامعطا 12 عل 13515002 علنه داه ناء 101[ ,وع0111ن) أع مه لاع 01 .3 
.15ج عتاعطة1 12 عل عناواع 22210 أء عتناوتاء12م[2 عتتمصصدهتاء 01[ متتعطه0] الوط .4 
.عتطمةمع م0ع0 
.ع لطمة1ع 660 ,تتتاع[تامء داع 21011556[ أتاءعط .5 
1.103-1-04 ,دعتتاع1آ ,عا أعمع0 .0 .6 
7- حميد لحميداني» بنية النص السردي» ص .72-53. 
8- م.س.. ص 58. 
9- عبدالملك مرتاض» م .م س»ء ص 246-245. 
0- لحميداني؛ م.م.س. 
101131 1ل عاكدع'1' ع1 ,1115170 ل .11 
2- عبدالملك مرتاضء ألف ليلة وليلة. ص ١١١-١15ا.‏ 
.17 أت 2.99 ,10131311 11 ك1ق217نا ”بآ ,أعلاعنا0 لدعظ] أء كتاعستاوظ8 لصد[هخ] .13 
.11 .14 
.0 .1010 .15 
16.1 
م.1010 .17 
8- يراجع كتابنا: »تحليل الخطاب السردي« : (معالجة تفكيكية سيمائية 
مركبة ل»زفاق المدق«» ديوان المطبوعات الجامعية. الجزائر. 1996. 


27١ 


فى نظريه الروايه 


1004-5 م.م ,نأك ,.مه بأعلاع0 .1 أء 1لاعستاو8.] .19 
0- كتبنا مقالة ضمن مقالات كتاب ألفناه عن السبع المعلقات. عنوانها: 
“جمالية الحيز في المعلقات« (لا يبرح الكتاب مخطوطا) . 
.43-44 ,11 ,دعتتتاع 11 ,عأأعمع0 210رء0 .21 
.2 
.1.44 .23.1.1 
.24.1 
.2 
.01 :2.92 ,لإقتاعن) عل عنان02110) ,اماتاظ .11 صا ,جعطعة7 اعطء 3/1 .26 
2.0.1128-1130 ,111. ,كللة121715ا 012ع1022ء:7ع82 ا ,املاظ ,لتتوططقخ] 17121 .27 
.اناك أء 146 .2 ,اماتاظ إأعطع 8/1 ,ومطاعط عتلمك اذكتتهة 1ه 
:7 ,(طتتقطت اء طززك) كأتنالظ عصطنا أء 1111 دعل عادمء دنا ,اعدان8/1ا عتمم .28 
9- عبدالملك مرتاضء ألف ليلة وليلة» (حكاية حمال يغداد). ص. 113. 
0- عبدالملك مرتاضء بنية السرد في الرواية العربية الجديدة. تجليات 
الحداثة. ع. 3ع»ءص 9. 


المفالة السادسة 

* عثرناء بعد الفراغ من تبييض هذه المقالة. على نص لابن خلكان يثبت 
هذا المزعم الذي زعمناه حول هذه المسألة؛ وهو: «ويقال إن ابن المقفع هو 
الذي وضع كتاب «كليلة ودمنة»؛ وقيل: إنه لم يضعه؛ وإنما كان باللغة الفارسية 
فعريه ونقله إلى العربية؛ وإن الكلام الذي في أول هذا الكتاب من كلامه» 
(ابن خلكان: وفيات الآعيان:؛ وأنباء أبناء الزمان: 152-151-2). 
-١‏ ابن حزم أبو محمد علي بن أحمد الظاهريء الفصل في الملل والأهواء 
والنحلء 49-5»: دار الفكر. بيروت؛ 2 . 1980. 
2- م.س. 
,5 بأتأناء5 ,11221010 تحط 00 11 رعتتهاعا1[ امع" تال 5ع11معع21» و5عنآ ,100010377 .1 .3 
1 ,1968 ,8 ملم 

.لاللاى أء 39 .2 ,علتلتاتاعع '*1 عل متتعج عنتوعل عنآ ,كعطامو8 .11 .01 .4 
5- عبدالملك مرتاضء فن المقامات في الأدب العربي. ص247-233. 
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6- الجاحظء البخلاء. صا8. 

7- عبدالملك مرتاضء ألف ليلة وليلة. ص88-87. 
8- طه الحاجري, في الجاحظ م.م مس» ص . 285. 
9- الجاحظ» م.س..؛ ص |8 :؛ 93. 

21265 201171165 وعنآ ,نه كتقطك] مدع .10 
ذلك؛ وقد زعم روني خوام أن »حكى: يعني «نسج». ويبدو أن الأمر التبس 
على السيد بين «حاك يحيك الثوب». ودحكى يحكيء أو حكا يحكو. الحديث 
إذا ساقه»... (ينظر روني خوام, في م .نط1 41-3). 

101221 011 1117615آ بأع1[اعنا0 لدع8] أء ]تاعتستاوظ لصد[ه؟] .11 
2.1851-2 .1010 .12 
-2.25 ونأك .م0 ,وعطتتوظ .1 .13 
11[ ,وعنتتاع 11 ,عا أعمع) 1210ءع 0 211551 .01) .2.29-31 .1010 .14 
101 
16.1 
171 
بلتطاع7 2 :1لا عآ ,أمطعصة11.81 .18 
10 .19 
.9 نأك .م0 ,وعطامتوظ .خآ مز .20 
21- نسبة إلى «اللسانيات» حتى لا يختلط الأمر مع النسبة إلى اللسان. ومن 
عجب كيف يخلط الغرب المعاصرون: بين المعنييّن الاضين لدى النسبة إلى 
هذين اللفظين, أو المصطلحين! 
ال كلع17أمنا نآ طلز ,0.265 بعل هتعمعع عناونادتتاع متا عل وعدطعاطه]ط ,عأكتمع امع8. ]1 .22 
,1011811 
.نأك .02 ,1.10001077 .23 
ذلك. وإن مصطلح طودوروف من الركاكة والعيء في اللغة الفرنسية؛ بمكان. 
ولعل العبارة التي اخترناهاء نحن ترجمة لمصطلحه أن تكون أدل مضموناء 
وأجمل نمتّجاء وهي «الرؤية المتصاحبة». 
,.اكء.00 ,وعطتتة 1.8 .24 
0 ...1010 .25 
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2000 
21 
771غ5آ ,5للة15ء1211ا 8277:1001 12 ,تتقحط0 ]ا ,تعاعرعء 7 ممتحرظ .28.31 
.1 .29 
.30.10 
-3١‏ ألف ليلة وليلة». من الليلة الرابعة عشرة. 
.0 1012311 11 0111011 ,1.0113:00 .32 
.7 ,11212116 منتدع 1 ع[ ,12122101عع2آ ,:1مأناظ .11 .33 
110011626101 هآ ,عسسعمم عن[ .34 
214001116211011 2آ ,:1مأناظ .11 .35 
2 .51121015 ,ع1 1.2.5 .36 
.11 .37 
نأك .م0 ,1.0113:010 .38 


المقالة السابيعة 
-١‏ أبو هلال العسكريء الفروق في اللغة. ص362. 
2- ابن منظورء لسان العرب؛ زمن. وعلى أننا لاحظنا أن الغربيين أنفسهم 
يجنحون بالزمن للمعاني التي وردت في المعاجم العربية؛ حيث تراهم يقولون: 
«زمن الحصادء وزمن قطف العنب» علصهلهآ (د ت0) . 
,75تاع'1' رعتطمه5ه1تطم عل عتتمصدمناء دآ 
3- ابن سيدهء. المخصصء 9 ؛ 63. 
.م0 ,علض هلامآ عتلمك ص1 ,ععصا 1 بممنتماط .4 
1210.1 .5 
112 ,2.5 ,قتعا تدك عع1'10 عل عوعمعع 2آ ,0113:3171 .6 
01 .7 
8.10 
9- جميل صليباء معجم الفلسفة؛ ١‏ . 637؛ وانظر أيضا محمد مرتضى 
الزبييديء تاج العروسء زمن. 
7 21711 .ارك للةذ1ء117نا 012ع823:6107 11 ,رمتعا ,لامعتتتو8 عنكرعط .10 
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.11 .11 
تلطع 2 ع:1انا عا بأمطعصماظ .11 .12 
,,.أله.00 ,ع31320] .ى .13 
14)- سورة المعارج, 4. 

5- الزمخشري؛ الكشاف عن حقائق غوامض التنزيلء وعيون الأقاويل؛ في 

وجوه التأويل. 609.3. 
400-11 .م ,ع538 100 أء أمنتعنادا .16 
.11 .17 
18.10 
5 ,118 ,0011122111116211011) 11 ,عتتفتاع]1! أاعع؟ نال ,5ع 11معع21» 5ع.آ ,100010377 .1 .19 
.9 ,1966 
.20 
1011211 011 11115نا ع قا رع تتاتاعع *1 عل متعم عتوعل عناآ ,وعطتتوظ .1 .21 
.1 .22 
.-2.134 بأك .م بأعلاعن0 اء 1تاع م801 .23 
.400 .أأء.00 ,10001077 أء أمتعنا»ا .24 
.2.28-29 يأك .م0 ,وعطاتوظ8 .1 .25 
.,.أأء.02 ,10001077 أء أم1عنانآ .26 
مز ,2.169 ,غأتة14 عل علعه1مطء:59وم مآ ,لكلامع157 اع[ .28.أك .م0 ,10001017 .27 
.9 ,1966 ,2108 ,.24101 01لا ستصطر0) 
8- من الناس من يستخدم مصطلح «الاسترجاع» مقايلا للمصطلح 
الإنجليزي اللغة الأمريكي المضمون, والمنصرف إلى تقنيات التركيب 
السينمائيء. وهو «1ءه51250-0» والذي يعني الرجوع إلى الوراء»: أو الخروج 
على الترتيب الطبيعي للزمن على كل حال (16ع1605:02010)... ونحن تجانفنا 
عن هذا المصطلح بعد أن ألفيناه في خطبة علي كرم الله وجهه: «(...) ما 
تمتنع منه إلا بالاسترجاع والاسترحام» (الجاحظه البيان والتبيين: 2, 48) 
يدل على معنى قوله تعالى: #إنا لله وإنا إليه راجعون» بينما الاسترجاع ضي 
اللغة الصناعية: أخن مادة قديمة:» أو متأذيّة (حادث. حريق) .... ثم إعادة 
تصنيعها. كإعادة تذويب المواد الحديدية وسواها .وقد رأينا نحن أمام هذا 
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أن نستعمل مصطلح «الارتداد» الذي يعني الرجوع نحو الوراء؛ وذلك على 
الرغم من أن «ارتد عن الإسلام»: معناه كمّرّ بعد إيمان. ولكن «الردة» هي 
المصدر الأكثر استعمالا (حروب الردة)... ولذلك محضنا نحن «الارتداد» 
مقابلا ل:د عاءمط-طوها؟ ». 
.10 .2 ,.أاء.م0 .1000107 .29 
0- ويمكن العودة إلى نص مقالة طودوروفء مترجما ضمن نصوص أخرى 
لنقاد فرنسيين آخرين حول السردانية, في مجلة «آفاق» الرياط؛ ع. 29-8 
8 . 
.أك.م0 ,100010107 .31 
.1 .32 
3- عبدالملك مرتاضء ألف ليلة وليلة. ص 106-98. 
.2 ,1012311 ال 1715لا بآ بأعلاعنا0 لدعخ] أء 1تاعمستاوظ 0صد[ه0] .34 
.2 ,102313 ع1 نتتاى 155315 ,811101 .11 .35 
.2 ,شاك .02 ,.]متعتنالط أء 10001037 .36 
.9 .10111311 101176911 3اك 0116ع] عطنا تنام ,نامل 17دع1] متدعل .37 
22 ,1011311 ناك 011111 ,010500 ع5زمع مم1 .38 
,نأك .م1000107,0 أء أمتتعناد[ .39 
0 أبو عثمان الجاحظء الحيوان:» ,١‏ 89. 
ربأأء.م0 ,قعطتتة8. 1 .41 
2- كما في قوله تعالى: #إنا فتحنا لك فتحا مبينا» (سورة الفتح, الآية: )4 
فوجيء به على الماضي على عادة رب العزة سبحانه في أخبار لأنها في 
تحققها وتيقنها بمنزلة الكائنة الموجودة...) (الزمخشري, م.م مس 3). 
,.أأء.02 ,5/010نات. 1 .43 


0 .44 
المغالة الثامنة 
2.101-04 بأاعع" ندل عناوتاءع20 طا ,عنال؟ عل غطامم أء ععصماو1د[ بطامحظ8 عمنوة1ا .1 
.2 .1010 .2 
.3.10 
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بأاعع1 نال عناوتاء20 11 7لقجطه] ع1 عأطمع 12 0101 راعدتة] عصدع 717011 .4 
...1010 .5 
6- مقامات الحريري, الخاتمة. 
10.0 .7 
8.10 
96 
.6 نأ.0 باع123:5 عصدع 717011 .10 
.8 .1010 .11 
.11 .12 
نال ع1ممعط) 12 عل عطمده12150 عتتمطم ع1 ,عنا ناه تعد ,0011115 أء كمطاء0 .13 
.72 ,13151125 
.3 .م .1010 .14 
,122215 عناع د[ 12 عل عتناواع 202210 أء عناوتاء طهقطم[2 عتتمطصمناء01آ بتتعط0خ] انوط .15 
.عتطع م111 
رعتطم50ه1[طم 12 عل عناولاتء أء عناوتصطععا عتته[ناطوء0 ,عل مهلها عتلمخ .16 
.ع تطء تمزع 111 
.6( .كك .م0 ,وع11ا00) أع كقططاع 0 .17 
8 أضيل. هذه الرموز واردةطبعاء بالحروف اللاتينية: كعريناها تحن 
وتفسيرها على نحو ما يلي: 
ب س <- البرنامج السردي (ورمزه الأصلي طلح)؛ 
و - الوظيفة (ورمزها الأصلي: 5)؛ 
ف! - فاعل الفعل (ورمزه الأصلي: 41 
ف2- فاعل الحال (ورمزه الأصلي: 52)؛ 
م - الموضوع (ورمزه الأصلي: 0)؛ 
ق - قيمة (ورمزها الأصلي: )؛ 
[] - مقول الفعل؛ 
) مقول الحال؛ 
- وظيفة الفعل (المتولدة عن حوار التحويل)؛ 
ا١الآا-‏ وصلة تدل على الحالة النهائية؛ أي على نتيجة الفعل. 
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“1 غ1ن20 بعتتاع[لاء اعمط عغدمء نال 0510102211005هت و5ع.آ ,مممعط عتستلة1/ا .19 
.171-00 .2.2 ,عاطم تنلل عزعه[مطم:ه8/1 مذ ,10001037" 

:23315 ,1996 ,1108 ,111226101 1الطتصط0ن) ا بأاعع تدك دعتتع غ110 ,عا أعمع 0 10هت1اء0 .20 
.9 .11.2 ,دعتتاعاط1 

171515 012ع2م10ع:81227 1 ,أاعع1 نال عناوتصطعع 1' ,عصه 501126-21 عل عممتاتطط . 21 
111 عزعل120 

6 .نأ.0 ,اع177.133:5 .22 

بآ ,كلله5اع17لطنا 012ع2 8027:2102 1 ,23112111 ته نآ رع هه بآ عممتاتطط-صهمصلع 11 .23 
.3 .2.2065-2066 

24. 1010. 6. 

11101 112 ,قأاعع1 دوع ع1121أع1تاد ع32213:5 :21 101ا12110011 ,وعطاتة 8 .11 .25 
,1966 ,23115 بلتتاء5 ,8.م ملل 

ذلك. وقد وقع اضطراب واضح في ترجمة هذه الأجناس السردية لدى 
ترجمة هذه المقالة, والتي نشرت في مجلة «آفاق» ع 9-8 1988,: ص7: إلى 
درجة أن المصطلح الوارد في لفظ واحد كان يترجم بجملة مؤلفة من أربعة 
ألفاظ» كما فى قول المترجمين »الحكاية على لسان الحيوانات« . ترجمة 
السظاك وفانن5 + الذى كر ناد تسن ديت مسيطلم و اليذاة1 (قياسا علق 
المأساة» والملهاة. والمشجاة. وهى مصطلحات اغتدت مألوفة فى لغة النقد 
العربي المعاصر...)؛ كما قرف لفظ «6:زه1115]0» في كلام بوط ب«تاريخ)»؛ 
وهو أمر غير مقبول؛ فلم يكن بارط في معرض الحديث عن التاريخ: ولكنه 
كان بصدد الحديث عن الأشكال السردية التي «عتأماونط:.1» من بين أجناسهاء 
حيث هذا اللفظ في الفرنسية يدل على عدة معانء منها التاريخ فعلاء 
ولكنْ منها أيضا ما يمكن أن تترجمه إلى العربية تحت مصطلح »الأحدوثة:, 
وهو الذي جتناه نحن في ترجمة هذا المصطلح. والذي حمل المترجمين 
الثلاتة (حسن بحرارويء وبشير القمري. وعبدالحميد عقار) على هذه 
الترجمة هو خشيتهم الوقوع في فخ التكرار إذ يوجد أيضا من بين هذه 
الآأجناس السردية التي ذكر بارط: مصطلح الحكاية (16همء 1.6آ). ونحن نعلم 
أن المصطلح إذا جاوز لفظا واحداء أو لفظين اثنين لدى الضرورة القصوى, 
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2.2.70 مألء.م0 ,تاع33:5 177.12 .26 
.1 .27 
.26.1 
,122528 نال دععدعك5 دعل عناوتلع107ء'(ع2ء عتتهمداهتاء01آ ,10001017 أء أمنزعناد[ .29 
-412.م.2 
.6 .م .1010 .30 
-3١‏ الجاحظء الحيوان6 . 203 وما بعدها؛ عبدالملك مرتاض, الميثولوجيا 
عند العرب. ص 60-57. 
2- الجاحظ» م .سن . 
3- م .سن .ء ص .187. 
.414. .02.0011 ,10001037 أء +110نالط .34 
.1010 .35 
.36.10 
,966 ,5لتة2 ,1108 ,11126101 امصتصحطمن) طن بأالعع1 بال دع تاعاط110 ,ع أأعمع) 1310ء .37 
.2.0.49-69 ,]1[ ,وعتتتاع 11 :2.0.152-163 
7 .1010 .38 
وانظر أيضا ترجمة هذه المقالة في مجلة «آفاق» : الرياط؛ ع.1988-9-8. ص 
4. ذلك. وقد بدت لنا ترجمة الأستاذ ابن عيسى بوحمالة حرفية إلى حد 
الإزعاج. ولذلك لم نعول عليهاء كما لم نعول على سوائها مما تُرجم في 
عدد هذه المجلة التي نكن لها كل تقدير واحترام. 
.2.0.39-40 بأاعع" تال عناوتاء0 :11ن) .م0 ,وعطاتتة 1.8 .39 
.6 .1010 .40 
.8 .م.1108 0122101 لالصحممن) ,معطمو8 .1 .41 
.0 .42 


المقالة التاسعة 
-١‏ ابن منظورء لسان العرب. وصف. 
2- ابن رشيق: العمدة فى محاسن الشعر وآدابه ونقده؛ 2 . 292. 
3 الجاحظ: البيان والعيين: 3 :30 
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4- مسن 3 ١1آا3.‏ 
5- الحصريء زهر الآداب» 
6- م .مسن .ء ال 46. 
7- قدامة بن جعفرء نقد الشعر. ص62. 
8- م .سن .ء ص 134. 
9 ابن رشيق؛ م.م.س. 
0- م .من .ء 2 , 294. 
١ا-‏ م مس . 
,122215 عناع 2[ 12 عل عتناواع 22210 أء عناوتاء طق طم له عتتمصصمناء801آ بتتعط0خ] انتوط .12 
10 
,ع101 تناع طةا عل عتلوصدمناء01آ ,وعتانته أء 5ز0طنانآ مدعل .13 
.101 .14 
1 ,215ج1531 1ك عنان 551151 212 1211001121101 .1متطناك.ل .15 
نال عتامعط) 12 عل 1215000 180110212 :مم01 لماعك ,001115 .ل ركمقصاء 01 .[.خ .16 
ورو,121151128 
.11 .17 
.2577-8 .2.0 ,111 ,عناوتاع0م كاتث ,تتوع8011 .]2 .18 
,1108 ,111211011 اللتصط0ن) بأخلعع] عل وعتالع 101 ,عاأعمع .0 صل ,.10 .19 
.20.1 
2 
.22.1 
2.1 
.24.1 
25.10.77 
6- أرسطوطاليسء الطبيعة؛ ترجمة إسحاق بن حنين, تحقيق عبد الرحمن 
بدوي» ص 186ء الدار القومية» القاهرة. 1964. 
نال 5ععدعلء5 دعل عناوللعءم610(ع2ء عتتقصمهلاء01[ ,1000107 .1 أء أمتعنانا.0 .27 


1210525, 403. 


رحالات و تعليقات 


28. 1. 

20.1. 

30.10. 

31.10. 

32.1. 

نأأء.م0 ,عا أعمعء0 .33.0 


مكتية هذا الكتاب 


ملا حظطدحة : 

| .لم نذكر في هذه القائمة عناوين المقالات التي كتبت في المجلات والموسوعات العلمية 
الكبرى؛ واجتزأنا بذكر الأصول التى نشرت فيها؛ وذلك على أساس أن التفاصيل المتمحضة لها 
ذُكرت في إحالات الفصول. 

3ع ذكرنا نكن الجراجم جاللقة/العروية وبعضها الآخر باللغة الفرنسية. ضمن هذه القائمة: 
وإن لم نحل عليها في أصل البحث. لأننا ألممنا بها بوجه أو بآخر. 

3- لم نشاً أن نذكر النصوص الروائية الكثيرة العربية والأجنبية التي قرأناهاء ما عدا 
عنوائيّ روايتين اثنتين؛ لعدم إرَتثّائنا أي غُناء من ذكرها في قائمة المصادر والمراجع. 


القرءان العظيم ‏ 


أولا: مراجع عرسية: 
الآمدى. سيف الدين أبو الحسن على. 
الإحكام. في أصول الأحكام 
دار الكتب العلمية؛ بيروت: 1985 . 
أرسطوطاليس»: 
الطبيعة 


تحقيق عبد الرحمن بدوي 

الدار القومية للطباعة والنشرء القاهرة: 1964. 
البشريء. عبد العزيز, 

المختار 

دار المعارف. القاهرة. 059 

5 الجاحظ؛ عمرو بن بحر أبو عثمان: 

البيان والتبيين 

تحقيق حسن السندوبى: القاهرة.947١‏ 5 

نفسك 

تحقيق عيد السلام هارون: دار الكتاب العربي, بيروت:1969. 
ابن جنيء أبو الفتح عثمان, 

الخصائص 

تحقيق محمد النجار: دار الكتاب العربى: بيروت(د .ت). 
. الحصريء أبو إسحاق إبراهيم بن علي؛ 
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زهر الآداب؛ وثمر الألباب 

تحقيق زكي مبارك, المكتبة التجارية الكبرى؛ مصر ؛ 1953. 
حوحوء أحمد رضاء 

غادة آم القرى (رواية). 

مطبعة التليلي؛ تونس:1947. 

ابن رشيقء أبو علي الحسن؛ 

العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده 

المكتبة التجارية الكبرى؛: مصر (د ت). 

الزمخشريء جاد الله بن محمود بن عمر, 

أساس البلاغة 

دار صادرن دار بيروت: بيروت؛ 1965. 

الكشاف عن حقائق غوامض التنزيل؛ وعيون الأقاويل؛ في وجوه التأويل 
دار الكتاب العربي؛ بيروت (د.ت). 

صلاح فضلء 

شفرات النص 

دار الفكر؛ القاهرة؛ 1990. 

معجم الفلسفة 

دار الكتاب اللبناني ‏ دار الكتاب المصريء القاهرة ‏ بيروت: 1978. 
عبد الفتاح عثمان؛ 1 

بناء الرواية (دراسة فى الرواية المصرية) . 

مكتبة الشباب» تبر (د ت). 

- عز الدين إسماعيل: 

الأردب وفنونه 

دار الفكر العربي: القاهرة, 1968 . 

العسكريء أبوهلال الحسن بن عبد الله بن سهل» 
الفروق في اللغة 

دار الآفاق الجديدة: بيروت:1973. 

ابن قتيبة: أبو محمد عبد الله بن مسلم,: 

الشعر والشعراء 

دار الثقافة؛ بيروت؛ 1964. 

قدامة بن جعفرء أبو الفرج بن زياد 

نقد الشعور 

تحقيق كمال مصطفىء مكتبة الخانجىء القاهرة: 1963. 
58 تحَميداني. حميد: 

بنية النص السردي من منظور النقد الأدبي 
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المركز الثقاضي العربي, الدار البيضاء. 1993. 
المدينى؛ أحمد» 

الجنازة (رواية) 

الدار البيضاءء1987. 

مرتاضء؛ عبد الملك» 

ألف ليلة وليلة (تحليل سيمّائي لحكاية «حمّال بغداد»). 
ديوان المطبوعات الجامعية: الجزائر 1993. 

تحليل الخطاب السردي (معالجة تفكيكية سيمائية مركبة لرواية «زقاق المدق»). 
ديوان المطبوعات الجامعية: الجزائر 1995. 

شعرية القصيدة؛ قصيدة القراءة 

دار المنتخب العربي؛ بيروت. 1994 . 

فن المقامات فى الأدب العربى 

المؤسسة الوطنية للكتاب. الجزائر, 1989. 

مقامات السيوطي (تحليل سيمائي) 

اتحاد الكتاب الغرت» دمشق» 96 5 

ابن منظورء أبو الفضل محمد بن مكرم جمال الدين؛ 
لسان العرب 

دار لسان العرب. بيروت»؛ (د.ت). 

الموسوعة العربية الميسرة 

القاهرة. 1965. 

الموسوي؛ محسن جاسم؛ 

الرواية الحديثة (ترجمة من الإنجليزية إلى العربية) 
منشورات وزارة الثقافة والإعلام: بغداد. 1981 . 

الرواية العربية (النشأة والتحول) 

منشورات مكتبة التحريرء بغداد.1986. 

عصر الرواية (مقال في النوع الأدبي) 

منشورات مكتبة التحريرء بغداد, 1985. 

اليبوري؛ أحمدء 

دينامية النص الروائي 

منشورات اتحاد كتاب المغرب؛ الرباط؛(د .ت) . 
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آفاق؛ اتحاد كتاب المغرب. ع 8 9: الرباط؛ 1988 . 

الأقلام. بغداد (عدد خاص بالرواية)؛ 1986 . 

الحداثة» معهد اللغة العربية وآدابها. جامعة وهران: ع.3:(عدد خاص بالرواية الجديدة), 
594 . 


ثاضيا: مصادر بالغر نسية : 


بوعطتتد8 /للصقاهخ] 

وعناوناك متدووظ 

4 ,رفتتوط ,1أناعك 

206 مآ 

عتتمكتعة *1 عل مقع 6توعل عآ 

2 رفتتةط ,اتتاعم 

20610 عآ 

عاءاعا نال تأختهام عآ 

إبقلكة2 ,اتناء5 

2060 عآ 

57 

.70 قتعوط ,اتناعك 

بأمطعصما8 / عع تند/1 

تتنصع 3 عنانا عآ 

.9 برحتقتوط بلتتمستالة 0 

بأع1اع0 8621] أء أناعستاحظ /للسقادخ] 
1 1 1117215 “نآ 

2.][.1, 22157 1 

,لامأناظ /أعطء 18/1 

.5 رقتتة2 بتتقحده1 ع1 تناد قتهوو18 
وع]1 نتتاة 55315 ,2063 عآ 
بققعة2 ,اتناء5 

2060 عآ 

لقال ععمموع نآ 

4 ,رفتتة باتنتستلط ,11 عزمتيعم 16 
26 مآ 

4 - 1960 ,كته باتناسن8 كصه نل ,11,111ب[ع متعم 16 
.6 رقتتةط روع[5012 وععمعكة داع وعلناء وعاأناقط دعل عامع8 ,810.8 ربدم لكوع 1 ناصطده©) 


6108 /وعناوعول 
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ععطعندة تل 12 أء عتسختعة 1 

.7 برقتتوط ,1أناعك 

,211563 أء 5أوطانادآ لمعل 

50 تناع منا عل عتتمصدم نع دآ 

7 ,رقتتة ,ع101155ة.آ 

بوع8 /متتعطصن] 

عمعاة عآ 

.8 بقتقةط ,آ0طة.آ .1280 

,كتله5اع 'كتملآ هتلعدمماء تإعمظ 

ورولعوط 

,عأأعمع06 /للتدمة6 0 

1,]11],] روعتنعاط 

.9 ,ركوط ,اتناعم 

,0063 أع مقططناكع1 

12525 نل عتتمقطا 12 عل فمصمكتة؟ عتتمصمم لمعنل ,عناوتامتصةك 
.79 ,رقتتةط .11.17 

,0105 /لنتقتع8 

1 101116311 قله ع001153اتزة نال عتتناكة1161! هآ 
.0 بفعتوط 

,10001017" .“1 أء أمتعنامآ/.0 

1282835 نال 5ععمدعءة دعل عنان1ل6مملءتزعمع عتتقصمم عزنا 
2 بقعة2 ,اتناء5 

بتع تأتلة أع لع2375؟1 /عصدعكاه1717 

أأء16 نال عناوتاعمط 

.7 إبققة2 ,اتتاع5 

,وعهكاتارآ /وعع امع 0 

لال ع11مقط) 2آ 

.1963 ,قتتوط ,لتعتطامه© .180 

01 1[ لمر 

عله تناع اتاد عنانتاسقددةك 

6 ,رقتقة2 ,ع301155ة] 

بأعندون/8 /عتلسم 

5أتنالط عمنا اء 8411116 وعل عندمء ملآ 

.6 بقعوط بلتتمستللة 0 

,ممع عتسنتلة1 17 

تناع [ لاع تااع0 عارمء نال 005 1021م ]كصقت وعآ 


1000107 .1 عقوم النالكة11" 
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.0 بقعة2 ,اتتاء5 
عغصمء نل عنعه[مطامه1/0 
.0 ,رفتتوط ,اتناعك 

, ناملقدع1] /لصمعل 

تال دعدط 1016م عتتتدع ناولا 
.8 ,رفتتوط ,1أناعك 

بقع تألاة أء علتغمر عآ 
1 تالع انول 

2 ,رقتتة2 ,0.1.ل1آ 
بأ1111-عطط20] /متدام 
3 120111768111 111 :80101 
.1963 ,كنة2 باأننا نكل 
باتع80] انتوط 


32215 عناقصة] 12 عل عناواع22210 اء عناوناة طقطملهة عتتقسمم نع دآ 


.6 بقتوط 
باعتده']' / مدعل 
م161 2آ 

بقتتةط ,تتعطعء5 

بسعطاعع1]' /صهلا عممتلتطط 

ععصةعط دع وعسمتاءمل وعلممع دعل ععتماأقتط عنناعط 
.0 ,قوط ,'1.ل].ط 

آنا .ل 

كنهج طق نل عناوتاكتاتاد 312 ممناع مم1 
بفتنة ,ع101155ة3.] 

رؤعتأتلة أء ]ه76 /أعطاء 1/11 

16111 وعتاعع أع خآ[ 

.8 ,رقتتة ,ع301155ة] 
160551111-0011301 ه7١‏ /عدزمعصة1 
م0 نال عنا 01 


.0 بقتتةط بلنتقستالةه 0 81.1.1 


المؤلف في سطور: 

أ. د. عبد الملك مرتاض 

* ولد فى بلدة مسيردة؛ ولاية تلمسان:ء الجزائر. 

د حقق كن كلية اللاداب» جامعة القاظ (1943)وقال الدفكوزا الطور 
الثالث في الآداب من كلية الآداب. جامعة الجزائر (1970): بينما حصل 
على دكتوراه الدّولة فى الآداب (باللّغة الفرنسيّة) من جامعة الستوربون 
الثالثة بباريس (1983). 

* عمل أستاذا للأدب والتقد والسئيمائيات بجامعة وهران منن 1970. 

* عّن أو انشخب عضوا في جملة من الجمعيّات والهيئات الجزائريّة 
والعربية. ش 

* تقلّد عدّة مناصب جامعيّة وثقافيّة عليا في الجزائر. 

«يراس قدرير معلة رتجليات الحداكة» (جامعة وهراة)؛ 

* صدر له أكثر من ثلاثين كتابا في مختلف مجالات المعرفة (نقد. 
تاريخ. أدب...).: منها: «فنْ 
المقامات في الأدب العربي»؛ 
«النص الأدبي من أين وإلى 
أين»؛ وتكيال الخطاب 
المترديّ»؛ «بنية الخطاب 
الشعرئّ»؛ «ألف ليلة وليلة»؛ 
«قراءة النْص»... كما صدر له 
أكثرمن مائةدراسة 
المجلأت العرييّة. 

ا ا الماضي المنترك بين 
ا ابي العرب والغرب 
في الكويت,. وتونسء 
والقاهرة؛ وبغدادء ودمشق؛ 
وبيروت» وصنعاء. والمنامة., 
والرٌياضء وجدة. 


ترجمة: د. نبيلة إبراهيم 
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يسعى هذا الكتاب من خلال مقالاته الشّسع إلى البحث في إمكان 
تأسيس نظريّة للكتابة الرٌوائيّة التي كُتب حول نظريّتها كثير من 
الدّراسات؛ لكن الكتابات باللغة العريية عن نظرية السترد ريما تكون 
قليلة بالقياس إلى الكتابات حول الأجناس الأدبيّة الأخرى كالشعر 
مثلا... لقد بذل مؤلّف هذا الكتاب جهدا مرموقا في إدراج كثير من 
النظريّات والآراء النقدية الغربية التي تُسجت حول الرٌّواية بصنفيّها: 
الثُقليدي والجديد؛ ثم مناقشتها وتمحيصهاء ومحاولة الخروج منها 
بنظرية غير التظرية الغربية حول أهم مكؤونات الرُواية كاللغة 
ومستوياتهاء والزُمنء والحيّز. وأشكال السرد؛ وعلاقة السرد بالزمن؛ 
والشبكة السترديّة. وعلاقة الوصف بالسردء وبناء الشخصية؛ 
بالإضافة إلى كتابة فصل عن الروايةالجديدة على حدة في هذا 
الكتاب. 

ومن أهم ما يميّز مقالات هذا الكتاب أنها تسعى للتأصيل السرديٌ 
من خلال الأشكال السردية العربية الكثيرة كحكايات ألف ليلة 
وليلة؛ وكليلة ودمنة؛ والمقامات... فكأنها تسعى إلى تأسيس نظرية 
تستمدٌ أصالتها من التراث؛: وإجراءاتها وصرامتها من الحدافة 
الغربية. 


